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П е д а г о г и ч е с к а я  м а с т е р с к а я

  6  С е р г е й  А н д р и я к а   	  
Со ч и н е н и е  ж и в о п и с н о го  п е й з а ж а  
н а  о с н о в е  н ат у р н о й  з а р и со в к и

И с т о р и я  и  ф и л о с о ф и я  
к у л ь т у р ы  и  и с к у с с т в а

2 4  	Е л е н а  Д а в ы д о в а   		   
П о д п и с н ы е  п р о и з в е д е н и я  
р е з ч и к а  Гр и г о р и я  Б о н д а р е в с к о г о

Из опыта художника

4 5  А р т е м  Д а н и л о в   	 
О  ра б о т е  н а д  к а р т и н о й  
« В с т р е ч а  Жу к о в с к о г о  и  Го г о л я  
с  П у ш к и н ы м  в  Ц а р с к о м  С е л е »

5 3 	 А л е к с а н д р  Л е в ч е н к о в    		   
И с к у с с т в о  п о р т р е т а .  
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М у з е й н ы е  н а х о д к и
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И к о н ы  и  и к о н о п и с н ы е  о б ра з ц ы .  
Н о в ы е  ш т р и х и  к  и к о н о г ра ф и и  
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З а м е т к и .  Р е п л и к и .  О т к л и к и
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Р и с у ю ,  с м о т р я  в  о к н о  
в ы м ы ш л е н н о г о  м и ра

T e a c h e r ’ s  Wo r k s h o p
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Com p o s i n g  a  P i c t u r e s q u e  L a n d s c a p e  
o n  a  B a s i s  o f  a  Fi e l d  S k etc h 

 
H i s t o ry  &  P h i l o s o p h y  
o f  C u l t u r e  &  A r t

2 4  E l e n a  D a v y d o v a  		   
S i g n at u r e  Wo r k s  b y  C a rv e r  
G r i g o ry  B o n d a r e v s k y

Sharing the Artist’s  Experience

4 5  A r t e m  D a n i l o v  	  
B e h i n d  t h e  Pa i n t :  o n  C r e at i n g  
“ G o g o l  a n d  Z h u kov s ky  
at  P u s h k i n ’s  i n  Ts a r s ko e  S e l o ”  

5 3 	 A l e k s a n d r  L e v c h e n k o v   		   
Th e  A rt  o f  P o rt r a i t u r e .  I n t ro d u c to ry  
Co n v e r s at i o n  w i t h  S t u d e n t s

M u s e u m  D i s c o v e r i e s
		
6 2 	 Ya n a  Z e l e n i n a    		   

I c o n s  a n d  I c o n o g r a p h i c  S a m p l e s .  
N e w  To u c h e s  t o  t h e  I c o n o g r a p h y  
o f  t h e  R e l i q u a ry  w i t h  t h e  R e l i c s  
o f  S t.  At h a n a s i u s  I I I  Pat e l l a r i o s

N o t e s .  C o m m e n t s .  R e s p o n s e s
		
8 0 	 D a r y a  D o l g a r e v a    		   

I  a m  D r aw i n g ,  G l a n c i n g  o u t  
t h e  Wi n d o w  o f  t h e  F i c t i o n a l  Wo r l d
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SA – НАУЧНО-МЕТОДИЧЕСКИЙ ЖУРНАЛ ФГБОУ ВО «АКАДЕМИЯ АКВАРЕЛИ И ИЗЯЩНЫХ ИСКУССТВ СЕРГЕЯ АНДРИЯ-

КИ», ПОСВЯЩЕННЫЙ ВОПРОСАМ ТЕОРЕТИЧЕСКОЙ ПОДГОТОВКИ ХУДОЖНИКА И ХУДОЖНИКА-ПЕДАГОГА. ВАЖНЕЙ-

ШАЯ ЗАДАЧА НАУЧНО-МЕТОДИЧЕСКОГО ЖУРНАЛА SA – СОХРАНЕНИЕ И РАЗВИТИЕ ТРАДИЦИОННОЙ ЕВРОПЕЙСКОЙ 

СИСТЕМЫ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗОВАНИЯ. В ЖУРНАЛЕ ПУБЛИКУЮТСЯ РЕЗУЛЬТАТЫ ИССЛЕДОВАНИЙ ВЕДУЩИХ 

РОССИЙСКИХ И ЗАРУБЕЖНЫХ ХУДОЖНИКОВ, ХУДОЖНИКОВ-ПЕДАГОГОВ И ДРУГИХ СПЕЦИАЛИСТОВ, ЗАНИМА-

ЮЩИХСЯ ВОПРОСАМИ ТЕОРИИ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА, РАЗРАБОТКОЙ МЕТОДИК ПРЕПОДАВАНИЯ  

В ХУДОЖЕСТВЕННЫХ УЧЕБНЫХ ЗАВЕДЕНИЯХ.
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ЗАКАЗ СКУЛЬПТУРЫ: Авторские работы, монументальные проекты,  
скульптура малых форм,  миниатюра.

Обучение взрослых и детей технике СКУЛЬПТУРЫ. Пробные уроки
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На обложке: Ирина Кожина.  
5-й курс. Дрозд (фрагмент).  
Халцедон, яшма, кремний.  
14 х 14 см.  
Преподаватель:  
Т. С. Чумакова-Кузнецова.
Фото: Таисия Смирноваwww.secreta-artis.ru

www.secreta-artis.ru
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С. Н. Андрияка.  
Осенняя пора.  
2022 г.  
Бумага, акварель.  
180 х 139 см Л
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© Андрияка С. Н., текст, иллюстрации, 2022

В живописном пейзаже художник не вос-
производит с буквальной точностью на-
турный рисунок, но преобразует, транс-

формирует. Создает художественный образ,  
в котором акцентирует все, что поразило его 
в натурном мотиве, в состоянии природы,  
колорите, силуэтах и так далее. Здесь крайне 
важен осмысленный отбор элементов пейзажа. 
Подобный подход принципиально отличается 
от современного метода пленэрной живописи, 
причем подход этот не нов, его столетиями ис-
пользовали лучшие пейзажисты. 

В данной статье мы демонстрируем на несколь-
ких примерах, каким образом натурные зари-
совки могут использоваться для сочинения жи-
вописных пейзажей, и в частности, как один 
рисунок может послужить натурным материа-
лом для создания нескольких композиций, изо-
бражающих пейзаж в различные времена года, 
в разнообразных состояниях. 

  
С. Н. Андрияка.  
Аллея.  
2022 г.  
Бумага, уголь.  
42 х 29 см

  
С. Н. Андрияка.  
Осень. Баженовский парк.  
2022 г.  
Бумага, уголь.  
30 х 42 см

    
С. Н. Андрияка.  
Осень.  
2022 г.  
Бумага, карандаш.  
14 х 20,5 см
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Сочинение        живописного           пе  й зажа     на   основе       нат  у рно   й  зарисовки      

Серпухов
Как-то весной я открывал выставку в Серпухове. Еще только начинала 
пробиваться первая майская зелень… Отойдя от музея всего на двести 
метров, я приметил красивый пейзажный мотив и сделал его беглый ка-
рандашный рисунок (ил. 1), а затем попробовал написать (ил. 2). Цвет 
имеет собственную композиционную основу, поэтому я уделил большое 
внимание лужам, размокшей земле на переднем плане. Получился инте-
ресный мотив с первыми листьями и травой.

Натурный рисунок послужил прообразом нескольких других живопис-
ных работ (ил. 3–9). Например, ил. 3. Лето, всё в зелени… Написал его 
контражуром (против солнца): теплый ясный день, молодая листва. 

 
С. Н. Андрияка
Старый Серпухов.  
1997 г.  
Бумага, карандаш.  
25 х 32 см

 
С. Н. Андрияка.  
Старый Серпухов.  
1997 г.  
Бумага, акварель.  
47 х 65 см

  
С. Н. Андрияка.  
Серпухов. Молодая зелень. 
2004 г. 
Бумага, акварель.  
38 х 56 см

Ил. 2

Ил. 3

Ил. 1
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Потом этот же мотив осветил вечерним светом, но не контражурным, 
как в натурном рисунке, а наоборот (ил. 4). Пришлось немного пере-
компоновать, видоизменить пейзаж, ввести густые кроны деревьев по 
сторонам от центра композиции: слева одинокое дерево, справа – аллея 
вдоль дороги. Здесь нет большого первого плана, но он и не нужен, по-
тому что был бы целиком в тени, занимая много места. А в этой компо-
зиции главное – именно последние лучи солнца.

Другой вариант: утро, рассвет (ил. 5). Легкий туман, особенная свежесть 
в небе, на дальнем плане… Повсюду дымка. Первые лучи золотого сол-
нечного света. Соответственно меняется и композиция: я делаю вход  
в нее через большое дерево слева. Акцент – на солнечных лучах, поэтому 
уменьшаю высоту аллеи справа. 

Меняю время года на зиму: оттепель, все мокрое, немного серое (ил. 6).  
Акцент на лужах и талой воде. Голые ветви деревьев. Индивидуальный 
колорит, силуэт. Появился совершенно новый образ этого пейзажа,  
не совсем похожий на натурный рисунок. Но видно, что это все тот же 
монастырь, тот же городской пейзаж.

Ил. 4

Ил. 5

 
С. Н. Андрияка.  
Серпухов.  
Оттепель.  
2004 г.  
Бумага, акварель.  
38 х 56 см

  
С. Н. Андрияка.  
Серпухов.  
Вечернее солнце.  
2004 г.  
Бумага, акварель.  
38 х 56 см

  
С. Н. Андрияка.  
Серпухов.  
Рассвет.  
2004 г.  
Бумага, акварель.  
38 х 56 см

Ил. 6
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Ил. 7. Мотив после дождя, на первом плане лужи с отражениями. Свежая 
трава, блестит крыша домика. В небе свет, который вот-вот полностью 
все охватит, вот-вот выглянет солнышко. Иная композиция, настроение, 
иной подход. В зависимости от образа необходимо делать разные акцен-
ты. В данном случае внимание – на мокрую крышу и листву, небо, силуэ-
ты храмов в дымке после дождя. 

Ил. 8: праздник хорошей доброй зимы. Зимний день с большим коли-
чеством снега и солнца. Здесь есть преувеличение: сугробы на первом 
плане чересчур большие, их слишком много. Тени изображены при  
контражурном свете солнца, как и в натурном рисунке. С другой сторо-
ны, в отличие от рисунка, акцент здесь сделан на освещенных контро-
вым светом сугробах. Меня эти переливы света и цвета сугробов очень 
заинтересовали. Из трубы на крыше домика идет дым, он создает особое 
настроение. Деревья я где-то убрал, где-то приблизил или удалил (это не 
противоречит законам искусства). 

Ил. 9: иной подход. Здесь появился диск солнца, он центр композиции, 
главный в образе. Вокруг солнца много золотисто-красных веток, кото-
рые создают эффект его свечения. Всё, что на земле, – более плотное, 
темное, здесь я сгустил тона. Источник света – небо с солнцем. Детали 
погашены. Итак, я выполнил натурный рисунок удачного городского мо-
тива, но каждое состояние, которое написал на его основе, преобразова-
ло нарисованный мотив. Каждый раз образ диктовал композицию. 

 
С. Н. Андрияка.  
Серпухов. Дождь.  
2004 г.  
Бумага, акварель.  
38 х 56 см

 
С. Н. Андрияка.  
Серпухов.  
Морозный полдень.  
2004 г. Бумага, акварель. 
38 х 56 см

  
С. Н. Андрияка.  
Серпухов. Закат.  
2004 г.  
Бумага, акварель.  
38 х 56 см

Ил. 8

Ил. 9

Ил. 7
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Москва. Балчуг
В жаркий летний день я сделал натурный рисунок типичного москов-
ского мотива (ил. 10). Балчуг, Пятницкая улица, характерная для Замо-
скворечья и вообще для Москвы колокольня среди жилой застройки. 
Кусочек набережной с мостом и решеткой. Это уголок старой Москвы, 
переданный с протокольной точностью. 

При переходе к живописным композициям, созданным на основе этого 
рисунка, стали возникать абсолютно другие образы. Первым, как это ни 
странно, я написал не солнечный летний день, а ночной зимний пейзаж 
со снегом, огнями, расплывчатым диском луны (ил. 11). В темном горо-
де идешь по улицам и вдруг видишь симпатичную «растворенную» луну. 
Вокруг какая-то жизнь, огни города, идут люди, едут машины... Может 
быть, даже не очень поздно – зимой рано темнеет. 

Нельзя сказать, что пейзажный мотив стал другим. Он такой же. Но все 
изменилось, потому что акценты сделаны на другом. Стало больше окон, 
появилась светящаяся витрина, левая часть пейзажа растворилась в улич-
ных огнях. Дома обозначены слегка. Они есть, но их как бы и нет. Краси-
вая затейливая вечерняя зимняя Москва. Всё более интересное (может 
быть, более тонкое, образное и точное), чем в дневном рисунке.

Потом я написал дымку, туман (ил. 12), вернее – смог. Смог превратил 
этот мотив в многоплановый силуэт, здесь самое контрастное – набе-
режная с мостом. Чем глубже в пространство, тем слабее становится 
все изображенное, погружаясь в розоватую дымку. Это дневное состоя-
ние – но оно чудное, странное, неопределенное. Композиция измени-
лась в корне. 

 
С. Н. Андрияка.  
Балчуг. Лето.  
2001 г.  
Бумага, карандаш.  
24 х 31,6 см

 
С. Н. Андрияка.  
Пятницкая зимним 
вечером.  
2001 г.  
Бумага, акварель.  
42 х 55 см

  
С. Н. Андрияка.  
Сумерки. Смог.  
2002 г.  
Бумага, акварель.  
105 х 148 см

Ил. 11

Ил. 12Ил. 10
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Последний вариант акварельного пейзажа (ил. 13) ближе всего к на-
турному рисунку. Он написан в устойчивом, почти квадратном формате.  
Появились облака, необходимые для уравновешивания блеска на кры-
ше и диагональной динамики композиции. 

Но и этот пейзаж выполнен не совсем как копия рисунка. Очень плот-
но написаны набережная и мост. Они силуэтные, предметные. Доста-
точно плотными красками изображена колокольня с угловым домом – 
контрастно, сильно. Натурный рисунок деликатнее, прозрачнее, в нем 
нет контрастов, кроме темной решетки набережной и окон. На дальнем 
плане кое-где я перераспределил тон от светлого неба в правой части 
пейзажа к более темному (с белым облаком) в левой. Получился образ 
летнего дня.

 

 
С. Н. Андрияка.  
Пятницкая улица.  
2003 г.  
Бумага, акварель.  
62 х 82 см

 
С. Н. Андрияка. 
Сторожевые башни Пскова. 
2007 г.  
Бумага, карандаш.  
29 х 41 см 

Ил. 14

Ил. 13

  
С. Н. Андрияка.  
Псков.  
2004 г.  
Бумага, акварель.  
148 х 210 см

Псков
Ил. 15
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Выразительные башни – слева широкая, мощная, кряжистая, а справа 
«худая», высокая (ил. 14). Как будто это два человека, толстый и тонкий. 
В живописи (ил. 15) я преувеличил разницу башен. Широкую сделал бо-
лее пузатой, вытянутую – длинной. Уменьшил паузу между ними. Здесь 
важно написать выразительный силуэт. Для красивого входа в компози-
цию я слева добавил дерево. 

В композиционном пейзаже необходимо подчеркивать образную значи-
мость мотива, а не делать протокольное изображение натуры. Ради вы-
разительности образа псковских башен я придумал кустарники на бере-
гу, изменил береговую линию, сделав ее более фронтальной (в натурном 
рисунке берега уходят в перспективу, а в живописной композиции они 
почти горизонтальные). 

На ил. 15 солнце высоко между башен, солнечная дорожка на воде – важ-
нейший элемент композиции. На ил. 16 солнце светится сквозь облака. 
Чем оно ниже, тем больше ощущается величие башен, которые кажутся 
выше, торжественнее, монументальнее.

 
С. Н. Андрияка.  
Башни Пскова.  
2007 г.  
Бумага, акварель.  
53 х 75 см

  
С. Н. Андрияка.  
Псковские башни.  
2013 г.  
Бумага, акварель.  
53 х 75 см

  
С. Н. Андрияка.  
Башни древнего Пскова. 
1994 г.  
Бумага, акварель.  
60 х 85 см

Ил. 16

Ил. 17

Ил. 18
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Мышкин
Рисунок сделан в замечательном музее деревянного зодчества в Мыш-
кине (ил. 19). Задуманный живописный образ – домик Бабы-Яги. Транс-
формируя рисунок в живопись, я заполнил листвой всё пространство 
вокруг избушки, чтобы чувствовалось: домик сказочный, «живет» в лесу 
(ил. 20). Поработал со светом, немного усилил тень на первом плане. 
Она стала точкой отсчета для находящейся в глубине композиции осве-
щенной избушки. Уменьшил масштаб трав на ближнем берегу пруда, 
сделав их соразмерными постройке. Справа и слева от домика написал 
поленницу и деревянную лестницу как его «подголоски». Увеличил окна 
с наличниками по отношению к фасадной стене – маленькая избушка 
Бабы-Яги стала еще выразительнее.

Composing a Picturesque Landscape on a Basis of a Field Sketch

Andriaka Sergey Nikolayevich

People’s Artist of the Russian Federation; Full Member of the Russian Academy of Arts; Rector, Sergey Andriaka 
Academy of Waterсolor and Fine Arts; Head of the Department of Drawing, Painting, Composition and Fine 
Arts, Sergey Andriaka Academy of Waterсolor and Fine Arts.15 Ul. Akademika Vargi, Moscow 117133, Russian 
Federation. E-mail: academiya@aaii.ru
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С. Н. Андрияка.  
Город Мышкин. Лето.  
2007 г.  
Бумага, карандаш.  
31 х 22,5 см

  
С. Н. Андрияка.  
Старый домик  
в городе Мышкине.  
2012 г.  
Бумага, акварель.  
54 х 36,5 см

Ил. 19

Ил. 20
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Кандидат исторических наук

Зав. сектором декоративно-
прикладного искусства 
отдела хранения (научно-
фондового) Центрального 
музея древнерусской культуры и 
искусства имени Андрея Рублева

Российская Федерация 
105120, Москва, 
Андроньевская площадь, д. 10

Адрес электронной почты: 
miar_dev@mail.ru

Аннотация. Резные иконы и кресты киевских мастеров XIX века до сих пор не стано-

вились объектом отдельного исследования несмотря на их широкое распространение 

в России. За редким исключением подобные памятники лишь в единичных экзем-

плярах можно увидеть в каталогах выставок и музейных собраний. В статье впервые  

собраны и рассмотрены подписные произведения неизвестного до настоящего време-

ни киевского резчика Григория Бондаревского, работавшего во второй трети XIX века. 

Они включают четыре иконы и один крест, выявленные в музейных и частных собраниях 

разных городов. Трудность определения этих предметов связана с тем, что мастер не 

всегда полностью указывал свое имя и фамилию, но чаще вырезал лишь первые буквы. 

Анализ памятников позволил выяснить их программу, определить особенности автор-

ской манеры резьбы и выявить некоторые обстоятельства, связанные с их изготовле-

нием, а также приблизительно расположить по хронологии создания. Сюжетный ряд 

нескольких предметов с изображением чрезвычайно популярной в Киеве сцены «Успе-

ние Богоматери» связан с традицией изготовления резных икон и крестов для киевских 

паломников, однако они не принадлежат к массовой продукции, а сделаны на заказ. 

Для понимания технологии создания подобных изделий дана краткая характеристика 

резного промысла Киева, основные сведения для которой почерпнуты из единственной 

публикации середины XIX века. В ходе работы с архивными документами выяснилось, 

что имя Г. Бондаревского было хорошо известно и в центральной России, где он пользо-

вался авторитетом как выдающийся резчик. Другой исполненный им образ «Богоматерь  

Абалацкая», а также напрестольный крест со сценами Страстного цикла, праздниками  

и с избранными святыми свидетельствуют о его связях с Сибирью.

Ключевые слова: резьба; церковное искусство; Григорий Бондаревский; крест; икона; 

Успение Богоматери; Богоматерь Абалацкая; Распятие Христово

  
Крест напрестольный  
двусторонний  
(стационарный).  
Лицевая сторона.  
Распятие Христово,  
праздники, евангелисты.  
XVIII в. (крест),  
XIX в. (оправа). Афон. 
Дерево, резьба; серебро, 
золочение, скань, чеканка, 
цветные стекла.  
36,7 х 17 х 11,6 см.  
Собрание В. А. Абрамова, 
Москва 
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 Небольшие рельефные иконы с изо-
бражением Христа и Богоматери, 
отдельных святых и праздников, 

исполненные в технике резьбы по камню, ко-
сти и дереву, пришли на Русь вместе с христи-
анством. Они высоко ценились как предметы 
личного благочестия. В отличие от Византии, 
где для подобных изделий широко использова-
лись драгоценные и поделочные камни, сами 
по себе считавшиеся священными, на Руси 
большое распространение получило дерево, 
наиболее привычный и доступный материал, 
считавшийся к тому же не рукотворным, но 
«богосозданным». 

В Средние века центрами производства 
мелкой пластики были крупные монастыри. 
Монашеский устав предписывал насельникам 
заниматься различными «рукоделиями», сре-
ди которых резьбе по дереву отдавалось пред-
почтение. Она считалась «одним из истинно 

монашеских занятий», так как требовала «ис-
ключительной сосредоточенности, большого 
духовного и физического напряжения, почти 
подвижничества»1. Эта традиция была извест-
на еще в древних обителях пустынножителей 
Сирии, Палестины и Египта, где обработка де-
рева процветала в ранневизантийское время2.

Наибольшего искусства миниатюрная резь-
ба достигла на Афоне, где в греческих и серб-
ских монастырях умельцы-монахи виртуозно 
изготовляли из самшита и кипариса образ-
ки и четырехконечные двусторонние кресты  
с изображением евангелистов и праздников, 
поражавшие многочисленностью персонажей 
и сцен, выполненные мельчайшей резьбой  
с ажурным фоном и подчеркнутой глубиной 
пространства (ил. 1). Расцвет афонского рез-
ного искусства, произведения которого из-
вестны с XIII века, пришелся на XVI столетие, 
когда монашеская республика, объединившая 

художественные течения, шедшие из Греции  
и балканских стран, переживала общий куль-
турный подъем.

Тесные контакты с Афоном имела Киево-
Печерская лавра, до 1688 года находившаяся  
в непосредственном подчинении Константино-
польского патриарха, а также некоторые другие 
киевские монастыри. Влияние работ святогор-
ских монахов заметно во многих резных изде-
лиях киевлян, вплоть до начала XIX столетия, 
но особенно – в период становления местной 
школы резьбы в XVII веке. Так же как афонские 
мастера, резчики Киева в качестве материала 
использовали кипарис, они переняли формы 
предметов и их небольшие размеры, многие 
композиционные схемы и орнаментальные 
мотивы и – в определенной степени – манеру 
резьбы со сквозным фоном, которая постепен-
но трансформировалась в самобытное явление, 
учитывавшее вкусы общества и возможности 
мастеров. Из монастырских стен резное ремес-
ло шагнуло в близлежащие посады, став источ-
ником пропитания местных ремесленников. 

  
Преподобные Антоний  
и Феодосий Печерские,  
с видом Успенского собора 
Киево-Печерского  
монастыря и образом  
Успения Богоматери.
Вторая половина XIX в. 
Киев. Дерево, резьба, 
фольга. 17,9 х 13,2 см. 
Музей имени Андрея  
Рублева, Москва

Ил. 2

Ил. 3

Наибольшего размаха производство рельеф-
ных икон и крестов достигло в XIX веке благода-
ря резко возросшему потоку богомольцев. Они 
приезжали в Киев со всей России, чтобы по-
клониться древним святыням. Так, в 1850 году 
количество паломников составило около вось-
мидесяти тысяч человек, что почти в два раза 
превысило число городских жителей3. 

Если в XVIII столетии в ассортименте киев-
ских резчиков преобладали кресты, то в XIX ве- 
ке преимущественное распространение полу-
чили иконы. Ориентация на вкусы паломников 
предопределила состав сюжетов, связанных  
в первую очередь с местными святынями. Паль-
му первенства удерживал образ преподобных 
Антония и Феодосия Печерских – основателей 
Киево-Печерской лавры, главного объекта па-
ломничества. Часто они изображались вместе  
с Успенским собором, который сам был святы-
ней: построенный в 1073–1077 годах гречески-
ми мастерами, он был воздвигнут, по преданию,  
с помощью Богородицы, вручившей им свою 
икону «Успение» для будущего храма. Этот  

1 Залесская В. Н. Резьба по дереву // Афонские древности. Каталог выставки  
из фондов Государственного Эрмитажа. СПб., 1992. С. 38.

2 Рудаков А. П. Очерки византийской культуры по данным греческой агиографии.  
М., 1917. С. 148–149. 

3 Макаров А. Н. Малая энциклопедия киевской старины. Киев, 2005. С. 330.

  
Успение Богородицы,  
с преподобными Антонием 
и Феодосием Печерскими. 
1830-е гг. Киев.  
Резчик Григорий  
Бондаревский. Дерево 
(кипарис), резьба, фольга, 
ткань, стекло. 32,5 х 37 см. 
Частное собрание, Москва 
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небольшой древний образ, закрытый драго-
ценным окладом, считался чудотворным. Под-
вешенный на шелковых шнурах над Царскими 
вратами Успенского собора, он опускался для 
поклонения верующих во время молебнов. Бла-
годаря своей значимости сцена «Успение Бого-
родицы» также занимала центральное место  
в киевской резьбе. Нередко ее изображали  
в кратком иконографическом варианте в верхней 
части сборной паломнической иконки (ил. 2). 

Пользовались популярностью изображе-
ния архангела Михаила, являвшегося покро-
вителем города, и великомученицы Варвары, 
мощи которой находились в Михайловском 
Златоверхом монастыре, а также тронный об-
раз Богоматери с преподобными Антонием  
и Феодосием. Источником его послужила 
икона, написанная легендарным Алипием –  
первым иконописцем Руси, подвизавшимся  
в XI столетии в Киево-Печерском монастыре. 
Другие сюжеты резчики использовали значи-
тельно реже. На крестах обычно помещали 
праздники и образы тех же святых.

Несмотря на широкое распространение ки-
евских икон и крестов в России, они до сих пор 

не становились объектом отдельного исследо-
вания. Единственным исследованием XIX века, 
посвященным экономическому состоянию рез-
ного промысла, служит публикация киевско-
го писателя и краеведа Н. М. Сементовского4. 
Опираясь на нее как на исторический источ-
ник и обобщив свой опыт работы с подобны-
ми предметами, в начале XXI века нами была 
написана статья по истории киевской резь-
бы, ее типологии и иконографическому ряду5. 
В последние годы вышло несколько тематиче-
ских каталогов музейных и частных собраний, 
в которые были включены отдельные произве-
дения киевских резчиков6. Исключение состав-
ляет каталог украинских резных икон и крестов 
из собрания музея-заповедника «Московский 
Кремль», изданный И. М. Соколовой, которая, 
сосредоточившись на XVII столетии, на боль-
шом историческом и культурологическом ма-
териале рассмотрела русско-украинские связи 
и особенности украинской резьбы примени-
тельно к опубликованным предметам7. Однако 
в настоящее время по-прежнему отсутствуют 
четкие критерии атрибуции, за редчайшим ис-
ключением неизвестны имена резчиков, а если 

и встречаются их подписи, то на единичных 
предметах. Тем не менее нам удалось выявить 
в России пять экспонатов с автографом киевля-
нина Григория Бондаревского, что позволило 
ввести в научный оборот новое имя, обозначить 
вехи творческого пути мастера и попытаться 
выявить особенности его манеры резьбы. 

Знакомство с творчеством Г. Бондаревско-
го началось с крупной резной иконы «Успение 
Богородицы» из частного собрания8 (ил. 3–5). 
Она исполнена традиционным для киевской 
резьбы способом. Изображение вырезано со 
сквозным фоном и вставлено в прямоугольную 
рамку, спереди закрытую стеклом, а с тыльной 
стороны – деревянным задником. Родной фон 
не сохранился, при реставрации для этой цели 
была использована белая ткань с голубоватым 
оттенком, хотя в XIX веке чаще применялась бу-
мага или фольга. Здесь же золотистой фольгой 
изначально были проложены оконные проемы 
зданий, что создало иллюзию свечения. 

В центре изображено ложе, на котором 
лежит Богородица, за ним стоит Христос  
с Ее душой в виде спеленатого младенца  
в руках. Рядом с любимым Учителем к ложу 
припал Иоанн Богослов, по сторонам сгру-
дились остальные апостолы, среди которых 
выделяются апостол Петр с кадилом (слева)  
и апостол Павел, касающийся ног Богороди-
цы (справа). По сторонам от Спасителя в воз-
духе кружат два скорбящих ангела с платами 
в руках. На полях сверху сцену благословля-
ет Господь Саваоф со Святым Духом в виде 
голубя, а фланкируют преподобные Антоний 
и Феодосий Печерские в обрамлении круп-
ного барочного орнамента. В нижней части 
на горизонтально расположенном свитке 
помещена резная надпись: «Успенïе прес[вя]
тыѧ славныѧ вл[адычи]цы нашеѧ Б[огоро]д[и]
цы//и приснод(е)вы М[а]рïи. ѧже обрѣтаетсѧ 
в Киевопечер//ской лавре: // рѣзалъ Григорïй 
Бондаревскïй».

4 Сементовский Н. М. Кресто-иконо-резное ремесло в Киеве. [СПб., 1860.] Отдельный оттиск из:  
Труды Вольного Экономического общества. Т. 1. СПб., 1860. 

5 Давыдова Е. В. Центры миниатюрной резьбы XIX столетия. Киев // Светильник. 2004. № 1 (5).  
С. 101–112.

6 Киево-Печерский патерик: У истоков русского монашества. Каталог / Сост. Л. И. Алехина,  
М. Е. Башлыкова, И. Б. Черномаз; Центральный музей древнерусской культуры и искусства  
им. Андрея Рублева. М., 2006; Тысяча лет русского паломничества: Каталог выставки /  
Сост. и научный ред. Е. М. Юхименко. М., 2009; Монастырская резьба по дереву в собрании  
Государственного музея истории религии. СПб., 2012; «Благословенно древо». Мир православной 
пластики XVI – начала XXI века. Каталог Коллекционного Дома Абрамовых / Авт.-сост.  
Е. В. Давыдова. М., 2014; Паломнические реликвии XVI – начала ХХ века. Святая Земля. Афон.  
Россия. Каталог / Сост. Ж. Г. Белик, С. В. Гнутова; Центральный музей древнерусской культуры  
и искусства им. Андрея Рублева. М., 2020.

7 Соколова И. М. Украинские резные иконы и кресты XVII–XIX веков: Каталог / Государственный 
историко-культурный музей-заповедник «Московский Кремль». М., 2013. 

8 Дерево (кипарис), резьба, фольга, ткань, стекло. 32,5 х 37 см.

  
Успение Богородицы,  
с преподобными  
Антонием и Феодосием 
Печерскими (фрагмент). 
1830-е гг. Киев. Резчик 
Григорий Бондаревский.  
В процессе реставрации 
(ангелы демонтированы). 
Частное собрание, Москва

  
Успение Богородицы,  
с преподобными  
Антонием и Феодосием 
Печерскими (фрагмент: 
лики Богоматери и апо-
стола Иоанна Богослова). 
1830-е гг. Киев. Резчик 
Григорий Бондаревский. 
Частное собрание, Москва

Ил. 5

Ил. 4
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Судя по горизонтальному формату, двум 
зданиям характерной формы, расположенным 
по краям на дальнем фоне, и изображению 
мощевика на ложе Богоматери, источником 
резной иконы послужил уже упоминавшийся 
древний образ из Успенского собора Киево-
Печерской лавры. Однако присутствие росто-
вых фигур «зачинателей» монашеской жизни на 
Руси преподобных Антония и Феодосия Печер-
ских свидетельствует, что непосредственным 
образцом послужил не оригинал, а его список, 
находившийся в Крестовоздвиженской церкви 
на Дальних пещерах. Он также почитался как 
чудотворный. 

Сюжет «Успение Богородицы» в киевской 
резьбе XIX столетия получил широкое рас-
пространение, причем часто использовался 
именно киево-печерский извод. Он напоминал  

о главной киевской святыне, к которой прихо-
дили на поклонение многочисленные палом-
ники – основные потребители подобных изде-
лий. Н. М. Сементовский отмечал, что «будучи 
исключительной принадлежностью города Ки-
ева, кресто-иконо-резное ремесло привлекает  
к себе множество покупателей различных со-
словий», которые бы при отсутствии резных 
икон, вероятно, «покупали… писанные масля-
ными красками»9. Известно, что в 1840–1850-х 
годах существовало 30 мастерских, которые 
ежегодно изготавливали 52000 крестиков «тон-
кой работы» и впятеро больше аналогичных 
дешевых изделий10. В 1855 году резьбой кре-
стов и икон занимались 74 мастера мужского 
пола, преимущественно профессиональные 
ремесленники, а также крестьяне и лица духов-
ного звания. В качестве материала они исполь-

зовали кипарис, который издавна применялся 
для изготовления священных предметов, как 
на христианском Востоке, так и в России. Он 
имел приятный запах и красивую текстуру, был 
чрезвычайно устойчив к изменению темпера-
туры и влажности, благодаря своей твердости  
и пластичности позволял вырезать мелкие де-
тали. Легенда о Древе Крестном, включавшая 
кипарис в состав креста, на котором был распят 
Спаситель, символически обосновывала его ис-
пользование для сакральных предметов11. 

В Киев древесину кипариса привозили из 
Константинополя через одесский порт. Столя-
ры распиливали его на заготовки и продавали 
резчикам, которые переносили с помощью 
трафарета изображение, а затем вырезали его 
ножом. В ход шли гравюры из житий святых 
и молитвенников, печатавшихся в типографии 
Киево-Печерской лавры. Оборотную сторону 
бумажных оттисков покрывали сажей, клали 
на деревянный брусок и обводили контуры 
рисунка костяной палочкой, получая изобра-
жение на поверхности дерева. Резали преи-
мущественно ножом, для чистовой отделки 
применяли стамески – прямые, закругленные  

и искривленные – для резьбы в глубину бруска. 
После этого фон закрывался фольгой, тканью 
или цветной бумагой, с оборота приклеивали 
деревянную пластинку во весь размер образа 
или только в части, где накладывался цветной 
фон. Сверху вставляли стекло, которое держа-
ли деревянные шпильки. В таком виде икона, 
имевшая в среднем высоту около 15 см, посту-
пала в продажу. 

В течение дня резчики вырезали от двух 
до пяти небольших икон наиболее ходовых сю-
жетов. Стоимость изделий зависела от количе-
ства изображенных лиц, тщательности резьбы 
и размера. Цены колебались от 10 копеек до 
огромной суммы в 10 рублей, а выполнявшиеся 
на заказ образа стоили еще дороже – до 25 ру-
блей, так как отличались не только качеством 
работы, но имели большую величину – до  
6,5 вершков12 (28,6 см). Иконы, поступавшие 
в широкую продажу, чаще всего составляли 
в длину 3–4 вершка (13,2–17,6 см), а в шири-
ну – 2,5–3 (10–13,2) и стоили от 15 копеек до  
8 рублей. Маленькие круглые образки ценились 
от 50 копеек до 1,5 рублей. Напрестольные кре-
сты мерою в 4,5–5 вершков (19,8–22 см) прода-

  
Успение Богородицы,  
с преподобными Антонием 
и Феодосием Печерскими. 
Первая половина  
XIX в. Киев. Дерево  
(кипарис), резьба, ткань.  
13,5 х 17,8 см.  
Егорьевский историко-
художественный музей, 
Егорьевск

Ил. 6
Ил. 7

   
Успение Богородицы.  
Вторая четверть XIX в.  
Киев. Мастерская  
Киево-Печерской лавры (?).
Дерево, грунт, масло.  
23,8 х 33,5 см.  
Музей имени  
Андрея Рублева, Москва

9   Сементовский Н. М. Указ. соч. С. 5.
10 Макаров А. Н. Указ. соч. С. 185.
11 Фоменко К., протоиерей. Предание иерусалимского Крестного монастыря о древе 

крестном // Труды Киевской Духовной Академии. Киев, 1895. Кн. 1. С. 174−176.
12 1 вершок равен 4,4 см.
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вались по цене от 3 до 15 рублей. Несмотря на 
дороговизну резных икон по сравнению с писа-
ными, их охотно приобретали богомольцы13.

В XIX столетии киевская резьба тяготела 
к живописной традиции в иконописи. Масте-
ра стремились к увеличению высоты рельефа, 
его поверхность они тщательно заглаживали 
костяными гладилками, исключая следы рез-
ца. Показательно изображение глаз: с верх-
ним и нижним веками, удлиненной формы, не 
замкнутые в углах, как будто прищуренные. 
Другой характерной особенностью служит 
тип носа: сильно удлиненный с широкой по-
лочкой и узкими почти не проработанны-
ми ноздрями, своими контурами он близок  
к сильно вытянутому треугольнику (ил. 5). 

Все вышеперечисленные признаки отно-
сятся и к образу «Успение» Григория Бонда-
ревского. Сложносочиненный барочный ор-
намент в углах, взятый из книжных заставок, 
значительное пространство сквозного фона, 
использование фольги в проемах окон, дроб-
ные облачка вокруг благословляющего Са-
ваофа и некоторые другие детали позволяют 
датировать произведение первой половиной  
XIX века, скорее, 1830-ми годами. Оно отлича-
ется редкостью и определенной сложностью 
композиции в виде прямоугольника, вписан-

ного в больший прямоугольник, в то время 
как обычно в прямоугольной рамке помещался 
средник в виде овала или полуовала, с запол-
нением углов орнаментальной порезкой, как, 
например, в образе аналогичной иконографии  
из Егорьевского музея (ил. 6). 

Резьба довольно миниатюрная, с большим 
числом деталей, технически безупречная, чего 
нельзя сказать о художественной стороне об-
раза, удачно скомпонованного, но отличаю-
щегося приземистыми пропорциями и ско-
ванностью большинства фигур. Однако эти 
особенности были присущи и живописным 
работам киевских иконописцев, что видно, 
например, по одноименному произведению 
из коллекции Музея имени Андрея Рублева  
(ил. 7). Не свойственный паломническим ико-
нам крупный размер и автограф Г. Бондаревско-
го, вероятно, связаны с заказным характером 
работы. Имя мастера в данном случае удосто-
веряло качество резьбы и свидетельствовало  
о его популярности. 

Благодаря полностью указанным имени  
и фамилии резчика удалось расшифровать аб-
бревиатуру «Р. Г. Б.», помещенную на неболь-
шом образе «Успение Богоматери» из собрания 
Государственного исторического музея (ил. 8). 
Она читается как «Резал Григорий Бондарев-

ский». Близкая по характеру резьбы рассмо-
тренному выше произведению, икона из ГИМа 
выделяется среди подобных, предназначенных 
для паломников, изысканным цветочным орна-
ментом на полях. По иконографии и компози-
ции она повторяет предыдущее изображение, 
за исключением только отсутствующих фигур 
преподобных Антония и Феодосия Печерских,  
а также благословляющего Саваофа. Вероятно, 
их сложно было поместить на небольшом об-
разе размером в 11,5 х 15 см. На наш взгляд, 
это же обстоятельство повлекло более плотную 
компоновку группы апостолов. Среди других от-
личий следует назвать нимб Спасителя, сделан-
ный из щепы в виде отдельных лучиков, декор 
мощевика в виде дверцы, а не напрестольно-
го Евангелия. При этом аналогично вырезаны 
лики. Они удлиненной формы, прямые носы 

соединяются с дугами бровей, напоминая тип, 
принятый в искусстве классицизма; нижние 
веки, чуть укороченные по сравнению с верх-
ними, создают эффект крупных глаз, хотя и  
с характерным для киевской резьбы прищуром. 
Высоко поднятые у переносицы брови опуска-
ются к внешним углам глаз. В целом образ про-
изводит гармоничное впечатление, положение 
тела Богородицы более естественное, пропор-
ции фигур апостолов не такие приземистые, 
а позы не скованные; развевающиеся одежды 
ангелов создают иллюзию полета в отличие от 
«вялых»  драпировок, изображенных в преды-
дущем памятнике. Всю композицию обрамляет 
мастерски вырезанный рельефный орнамент 
из вьющегося побега с крупными нарцисса-
ми, изысканно выгнувшими свои лепестки 
в соединении со стилизованными пионами,  

   
Успение Богородицы.  
Вторая четверть XIX в. 
(1830-е гг.).  
Киев. Резчик Григорий 
Бондаревский.Дерево 
(кипарис), резьба, фольга, 
стекло. 15 х 11,5 см.
Государственный  
исторический музей, 
Москва

Ил. 9

Ил. 8

  
Воскресение Христово,  
с праздниками.  
1840-е гг. Киев.  
Резчик Григорий  
Бондаревский.  
Рама – 1850 г.  
Санкт-Петербург.  
Дерево (кипарис),  
фольга, серебро; резьба, 
чеканка, золочение.  
32 х 26 х 7,5 см (в раме). 
Собрание Л. И. Вольфсона, 
Ярославль

13 Сементовский Н. М. Указ. соч. С. 10, 12–13.
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растительными завитками и ли-
стьями то ли аканта, то ли дуба в 
углах. Интересно отметить, что 
угловые раппорты исполнены  
Г. Бондаревским по такой же 
схеме, но с небольшой заме-
ной деталей. На основании 
вышеизложенного можно за-
ключить, что образ «Успе-
ние Богородицы» из Истори-
ческого музея создан более 
зрелым мастером, но нена-
много позднее аналогичной 
иконы из частного собрания, 
вероятно в конце 1830-х годов.  
Об этом может свидетельство-
вать и подпись в виде не пол-
ного имени, а только инициа-
лов, по которым тем не менее 
легко прочитать фамилию 
уже получившего известность 
резчика. Несмотря на распро-
страненный сюжет, понятно, 
что произведение создавалось по заказу, так 
как вырезанный на полях сложный цветочный 
узор сильно удорожал работу.

Монограмму «Г. Б.» с надписью «Кїевъ» 
удалось обнаружить еще на одном предмете – 
резной иконе «Воскресение Христово, с празд-
никами» из частного собрания Л. И. Вольф- 
сона (Ярославль)14. Икона очень нарядная,  
с изящной ажурной резьбой и сквозными фо-
нами, проложенными светло-зеленой фоль-
гой, с большим числом мастерски вырезанных 
миниатюрных сцен (ил. 9). В центре в оваль-
ной рамке изображено Воскресение Христово  

в иконографическом вариан-
те «Восстание от гроба», когда 
Христос в багрянице и разве-
вающихся пеленах возносится 
из раскрытого гроба. Одной ру-
кой Он сжимает крестообраз-
ное древко хоругви (полотни-
ще утрачено), другую – поднял 
в победоносном жесте. Слева 
представлен ангел, придержи-
вающий крышку гроба, приме-
чателен его лик, повернутый  
в профиль, – с прямым «класси-
цистическим» носом, переходя-
щим в линию лба без перебив-
ки. Справа под сводом пещеры 
вырезаны ростовые фигуры 
двух жен мироносиц, пришед-
ших умастить тело Спасителя 
благовониями. Внизу на гори-
зонтально развернутом свитке 
вырезан текст из службы «По-
следование в неделю Пасхи»: 

«ВОС(К)РЕСЪ ӀИ(СУ)СЪ ОТЪ ГРОБА, ѦКОЖЕ 
ПРОРЕЧЕ, ДАДЕ НАМЪ ЖИВОТЪ ВѢЧ(Н)ИЙ,  
И ВЕЛЇЮ МИЛОСТЬ». Ниже, в орнаментирован-
ном овале дан автограф мастера. 

Вокруг средника помещены сцены празд-
ников. Наиболее значимые из них – «Успение 
Богоматери», чрезвычайно почитавшийся  
в Киеве в связи с посвящением древнейшего 
Успенского собора Киева-Печерской лавры,  
и «Рождество Христово» – второй праздник по 
иерархии годового круга после Пасхи. Они за-
ключены в овальные медальоны и выделены 
местом своего расположения – над и под ком-

Ил. 10 Ил. 11

позицией «Воскресение Хри-
стово». По бокам в медальо-
нах представлены остальные 
сцены. Открывает ряд в ле-
вом верхнем углу «Вознесение 
Христово» – первый двунаде-
сятый праздник, отмечаемый 
после Светлого Христова Вос-
кресения. За ним, по часовой 
стрелке, минуя «Успение», по-
следовательно в соответствии 
с календарным годом следуют 
праздники: «Сошествие Свято-
го Духа», отмечаемый на второй 
день после Троицы, «Преобра-
жение Господне», «Рождество 
Богородицы», «Воздвижение 
Креста», «Введение Богоро-
дицы во храм», «Богоявление 
(Крещение) Господне», «Срете-
ние», «Благовещение Пресвя-
той Богородицы» и «Вход в Ие-
русалим». И даже «Рождество 
Христово» в этой последовательности занима-
ет свое законное место – между Введением во 
храм и Богоявлением. 

Все сцены подписаны, ажурную рамку сред-
ника украшают изящные завитки из трансформи-
ровавшихся акантовых листьев такого же типа, 
как в образе «Успение Богородицы» из частно-
го собрания, но более короткие. Рельеф не вы-
сокий, но округлый, имитирующий горельеф.  

В сюжетах, происходящих вну-
три помещения, таких как 
«Благовещение», «Сретение», 
«Рождество Богородицы», по 
правилам церковного кано-
на резчик вырезал в верхней 
части занавес – велум. В ме-
дальонах «Введение во храм»  
и «Сретение» мы впервые видим 
в произведениях Г. Бондарев-
ского изящные колонны с опи-
рающимися на них полуарками,  
а в сцене «Успение Богороди-
цы», чрезвычайно близкой обе-
им одноименным иконам этого 
мастера, он ограничил компо-
зицию широкими каннелиро-
ванными столбами на мощных 
тумбах, оставив сквозной фон 
между ними и боковыми овала-
ми рамки. Так же, как в иконе 
из Исторического музея, нимбы 
Бондаревский заменил тонки-

ми лучами из щепы, а внутренний бортик обкле-
ил золотистым «дорожником», но не из фольги, 
а из бумаги. Углы, образованные соединением 
медальонов, он заполнил взятыми из книжных 
заставок ромбами и треугольниками с орнамен-
том в виде узких лепестков, исходящих от круга. 
Подобный декор позднее, во второй половине 
XIX века, получит широкое распространение  
в киевской резьбе. 

   
Крест напрестольный двухсторонний.  
Оборотная сторона. Воскресение Христово, 
праздники. 1844 г. Резчик Григорий  
Бондаревский. Дерево (кипарис), резьба.  
34,9 х 22,5 см. Иркутский областной  
художественный музей имени В. П. Сукачева, 
Иркутск. Публикуется впервые

  
Крест напрестольный двухсторонний. 
Лицевая сторона. Распятие Христово, 
сцены Страстного цикла, евангелисты. 
1844 г. Киев. Резчик Григорий  
Бондаревский. Дерево (кипарис), 
резьба. 34,9 х 22,5 см.
Иркутский областной художественный 
музей имени В. П. Сукачева, Иркутск

14 Размер иконы 32 х 26 х 7,5 см (в раме). Дерево, фольга, серебро; резьба, чеканка, золочение.
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Иконография композиций «Рождество Бо-
городицы» и «Рождество Христово» восходит  
к западным источникам, которые были широко 
распространены в украинском искусстве. Ин-
тересно, как в овальном медальоне Рождества 
Христова резчик трактует пространство. Своды 
пещеры, сложенные из каменных блоков с на-
рядным декором, тонкие и воздушные, в верх-
ней части они словно расступаются, впуская 
клубящиеся облачка с вифлеемской звездой  
в центре, осеняющей лежащего в яслях Мла-
денца. Обилие сквозного фона контрастного 
зеленоватого цвета создает эффект мерцающе-
го ночного неба, как будто весь мир распростер-
ся перед Младенцем Христом. Связь земного  
и небесного миров при рождении Спасителя 
подчеркивает объединение в одной сцене лю-
дей – Родителей Богомладенца, поклоняющихся 
Ему у колыбели, и ангела, слетевшего с небес. 

Состав и расположение сюжетов позволили 
определить программу иконы как раскрытие че-
рез образы двунадесятых праздников действия 
Божественного промысла о спасении челове-
чества, кульминацией которого стало Христо-
во Воскресение. Сцена «Успение Богородицы», 
как бы осеняющая все произведение, усиливала 
идею Ее особого покровительства Киеву. 

О том, что икону ценили, можно судить по 
серебряному обрамлению с рельефным орна-
ментом из рокайльных завитков, а также ее на-
хождению в киоте. Орнамент и киот, вероятно, 

близки по времени создания резьбы. Внутрь ки-
ота вставлена позолоченная рама с геометриче-
ским орнаментом, имитирующим драгоценные 
камни в форме овалов и бусин, с резными паль-
меттами и крестоцветами по углам. Бережное 
отношение способствовало хорошей сохранно-
сти памятника, который за исключением утра-
ты полотнища на хоругви Христа и нескольких 
трещин почти не пострадал. Он был опубли-
кован в каталоге выставки «Тысяча лет русско-
го паломничества» с ошибочной датировкой 
второй половиной XIX века15. Однако обилие 
сквозных фонов, проложенных фольгой, ним-
бы в виде лучиков из щепы, сочетание бароч-
ного характера декора и суховатых орнамен-
тальных ромбов и треугольников в обрамлении 
сцен, патетическая поза возносящегося Хри-
ста на фоне клубящихся облачков в среднике  
и массивные застывшие колонны в сюжете 
«Успение», статичные позы персонажей в боль-
шинстве изображений свидетельствуют о соз-
дании произведения в первой половине столе-
тия, в период угасания стиля барокко, который 
в киевской резьбе пришелся на 1840-е годы. 
Скорее всего, образ был изготовлен в про-
межуток времени со второй половины 1830-х  
до конца 1840-х годов.

Такая узкая датировка стала возможной бла-
годаря изучению еще одного памятника с авто-
графом Григория Бондаревского и указанным 
временем создания – 1844 годом. Это напре-

стольный крест из собрания Иркутского област-
ного художественного музея имени В. П. Сукаче-
ва16. В музей он поступил по закупке от частного 
лица, поэтому нельзя полностью исключать, что 
в Сибирь его могли привезти переселенцы. Од-
нако такая деталь, как собранные в розетки ме-
дальоны с изображением праздников на ветвях 
креста, встречающаяся в произведениях русско-
го церковного искусства и неизвестная на Укра-
ине, свидетельствует, что крест был создан по 
заказу из России (ил. 10–11). 

Крест двухсторонний четырехконечный, 
с трехлопастными завершениями ветвей. По-
добная форма, известная в украинском искус-
стве с XVII века, как правило, предназначалась 
под металлический оклад, к которому крепи-
лась или узкая круглая рукоять, тогда крест ис-
пользовался как воздвизальный, или подставка 
в виде ножки на круглом основании, тогда он 
служил напрестольным по аналогии с грече-
скими (ил. 1). 

На лицевой стороне в средокрестии поме-
щено Распятие (ил. 10), над ним изображен Го-
сподь Саваоф с голубем – Святым Духом, выше 
«Поцелуй Иуды» (справа) и «Приведение к Пи-
лату» (слева). На перекладине возле Распятия 

представлены полуфигуры предстоящих Бо-
гоматери и Иоанна Богослова, за ними – «Мо-
ление о чаше» и евангелисты Матфей и Лука 
(слева); «Несение креста» и евангелисты Марк 
и Иоанн (справа). Непривычные для нас на 
кресте образы евангелистов традиционны для 
двусторонних украинских крестов, прежде все-
го четырехконечных, чаще они располагались 
именно на перекладине. Внизу на вертикаль-
ной ветви вырезаны сцены «Оплакивание», 
«Положение в гроб», «Надевание тернового 
венца» и «Христос в темнице». Таким образом, 
на лицевой стороне креста вокруг Распятия со-
средоточены сцены Страстного цикла, которые 
подчеркивают жертвенный подвиг Спасителя. 
Это подтверждают и резные надписи: в завер-
шении вертикальной ветви – «Страсти Хр[ис]- 
товы», в нижней части – «Покланѧемсѧ // Стра-
стемъ // Твоимъ // Хр[и]сте.». 

На оборотной стороне в средокрестии 
представлены – «Воскресение Христово»  
в изводе «Восстание от гроба», с женами миро-
носицами, над ним – «Троица Новозаветная», 
«Преображение» и «Вознесение Господне».  
На перекладине слева «Благовещение» (ближе 
к центру) и «Сретение»; справа – «Рождество 

   
Крест напрестольный 
двухсторонний. Оборотная 
сторона (фрагмент). 
Вознесение Господне, 
Воскресение Христово,   
Успение Богородицы,  
Рождество Богородицы). 
1844 г. Киев. Резчик  
Григорий Бондаревский.
Иркутский областной худо-
жественный музей имени 
В. П. Сукачева, Иркутск 

Ил. 12

  
Крест напрестольный  
двухсторонний.  
Оборотная сторона  
(фрагмент). 
Рождество Христово, 
Обрезание Господне,  
Богоявление (Крещение). 
Автограф. 1844 г.  
Киев. Резчик Григорий 
Бондаревский.  
Иркутский областной худо-
жественный музей имени 
В. П. Сукачева, Иркутск

Ил. 13

15 Тысяча лет русского паломничества. Кат. 659. С. 230. Вторая половина XIX в. Киево-Печерская лавра (?).
16 Крест напрестольный. 1844 г. Украина, Киев. Дерево, резьба. 34,9 х 22,5 х 2,2 см. ИОХМ КП-13813 

инв. 1055.
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Богородицы» (с краю) и «Успение». Интерес-
но отметить, что иконография Успения полно-
стью повторяет рассмотренные ранее образы 
Г. Бондаревского, отсутствуют только ангелы, 
которых невозможно было поместить ввиду 
миниатюрности сцены. На ложе Богоматери 
показан мощевик (ил. 12). 

На вертикальной ветви под изображени-
ем «Воскресения Христова» сверху вниз рас-
положены следующие сюжеты:   «Введение 
Богородицы во храм», «Рождество Христово», 
«Обрезание» и «Богоявление».  Все праздники 
подписаны, в большинстве внутри медальо-
нов, в двух верхних – над ними. Венчает крест 
Господь Саваоф в виде «Всевидящего ока».  
На полукруглом выступе нижней вертикальной 
ветви вырезан автограф мастера «1844. Года // 
рѣза. Григорï // Бондаревскï // Кíевъ» (ил. 14). 

Таким образом, с тыльной стороны кре-
ста помещены десять из двенадцати основных 
православных праздников: все пять, посвящен-
ных Богородице, и пять Господских, за исклю-
чением «Входа в Иерусалим» и «Воздвижения 
Креста». Но при этом добавлен один великий 
праздник – «Обрезание Господне», он располо-
жен рядом с «Крещением» Это не случайно. 
Символическое значение праздника связано 
как с исполнением Завета, заключенного Богом 
с Авраамом и его потомками, так и с кенози-
сом, ограничением, удалением. Апостол Павел 
в своем Послании к Колоссянам проводит па-
раллель между обрезанием иудеев и Таинством 
Крещения, в котором совершается обрезание 
духовное, «совлечение греховного тела плоти» 

(Кол. 2:11). Не случайно оба этих обряда – об-
резание у иудеев и крещение у христиан – со-
вершается на восьмой день после рождения 
младенца. Таким образом, оборотная сторона 
креста служит наглядным подтверждением пло-
да Страданий Спасителя, который Сам о Себе 
говорит, что Он пришел не нарушить Закон, но 
исполнить его (Мф. 5:17). Крестовоскресную 
тематику подчеркивает и вертикальное поло-
жение черепа Адама, готового восстать из ада, 
и образ жен-мироносиц, пришедших к гробу 
Господню в сюжете «Распятие». 

Миниатюрные сцены резчик вырезал уве-
ренной рукой, позы его персонажей естествен-
ны, движения непринужденны. Несмотря на 
невысокий рельеф, заметна объемная окру-
глость фигур и, особенно, ликов. Для представ-
ления праздников он пользуется обычными 
для украинского искусства иконографически-
ми вариантами, как традиционными для Вели-
короссии, так и связанными с западноевропей-
ским и греческим влиянием, среди которых 
выделяются «Рождество Христово» и «Оплаки-
вание», а также чрезвычайно редкий для рус-
ской мелкой пластики образ Христа в темнице 
(ил. 15). В качестве декора Г. Бондаревский по-
прежнему использует любимые киевскими рез-
чиками барочные завитки и так называемый 
«проканфаренный» фон, состоящий из мелких 
точек, сделанных специальным чеканом – кан-
фарником, а также сегменты розеток из книж-
ных заставок, такие же как на иконе «Воскре-
сение Христово, с праздниками» из собрания  
Л. И. Вольфсона. Малый размер миниатюр 

креста не позволил резчику показать архитек-
турный фон, в остальном же сцены «Воскре-
сение Христово», «Рождество Богоматери», 
«Сретение», «Введение во храм», «Успение», 
«Благовещение» идентичны или очень близки 
помещенным на вышеупомянутой иконе. Дру-
гие сцены, такие как «Богоявление» и «Рож-
дество Христово», отличаются лишь позами 
отдельных персонажей или количеством изо-
браженных лиц. Существенно разнится толь-
ко иконографический вариант «Вознесения», 
а «Преображение Господне» при сохранении 
общей схемы на иконе исполнено в барочной 
стилистике. Более сухая резьба, статичные 
позы персонажей и довольно вялый орнамент 
напрестольного креста, несмотря на включе-
ние барочных завитков, позволяют считать, 
что он создан позднее, чем вышеупомянутая 
икона. Тем не менее эти особенности не умаля-
ют высокого технического и в определенной 
степени художественного мастерства резчика, 
проявленного при создании креста. 

К сожалению, существенным недостатком 
стали композиционные ошибки, связанные  
с размещением медальонов. Заметно, что ма-
стер не привык вписывать их в традиционную 
форму креста с трехлопастными завершениями 
ветвей. Погрешности заметны как на концах 
перекладины оборотной стороны – медальо-
ны здесь следовало расположить вертикаль-
но, так и на концах вертикальной ветви с обе-
их сторон. (Ее контуры требовали обратного 
размещения сцен – одной вверху и двух под 
ней в навершии креста, и соответсвтующего –  

в его нижнем завершении. Из-за этой оплош-
ности даже образ Господа Саваофа, венчающий 
крест, оказался ниже двух медальонов Страст-
ного цикла.) Использование круглых обрамле-
ний для образов святых и праздников в укра-
инской резьбе встречается довольно часто,  
но они, как правило, располагаются на одной 
линии внутри прямоугольных ветвей креста. 
Вероятно, столь сложная композиция возник-
ла по воле заказчика. Несмотря на указанные 
недочеты, Г. Бондаревский в целом справился 
со сложнейшей задачей разместить в неболь-
шом пространстве две укрупненные и 25 мини-
атюрных сцен и связать их воедино сюжетным 
повествованием.

Последнее, выявленное нами в настоя-
щее время, подписное произведение Григория 
Бондаревского находится в частном собрании  
в Ярославской области (ил. 16). Это небольшая 
иконка, вернее, ее фрагмент, так как сохрани-
лась только средняя часть со сквозным фоном. 
В центре в рост с поднятыми в молении руками 
изображена Богоматерь, под ней вырезана над-
пись: «изображенïе Пр[есвя]тыѧ. Б[огороди]цы 
Абалацкïѧ:». Слева и справа от нее представ-
лены преподобная Мария Египетская и святи-
тель Николай Чудотворец, которые, несмотря 
на отсутствие подписей, узнаются по иконо-
графии. В самом низу, под отчерком, резцом 
проставлены две буквы «Г. Б:», то есть «Григо-
рий Бондаревский». Плоский штырек в центре 
нижнего края означает, что сохранившийся 
средник был вписан в прямоугольник иконы  
в обрамлении сквозного овала.

   
Крест напрестольный 
двухсторонний. Оборотная 
сторона (фрагмент).  
Автограф. 1844 г. Киев. 
Резчик Григорий Бондарев-
ский. Иркутский областной 
художественный музей  
им. В. П. Сукачева, Иркутск

Ил. 14

  
Крест напрестольный 
двухсторонний. Лицевая 
сторона (фрагмент).  
Положение во гроб,  
Надевание тернового  
венца, Христос в темнице.  
1844 г. Киев. Резчик 
Григорий Бондаревский.
Иркутский областной худо-
жественный музей имени 
В. П. Сукачева, Иркутск Ил. 15
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По сравнению с Богоматерью святые изо-
бражены ближе к зрителю. Особенно привле-
кает образ преподобной Марии, похожий на 
античную статую. Это сходство подчеркивает 
тонкий прямой нос, переходящий в линию лба 
без перепада высоты, в соответствии с каноном 
классицизма, так же как в лике ангела в сцене 
«Воскресение Христово» (иконы из собрания 
Л. И. Вольфсона). Этот прием Г. Бондаревско-
го здесь воплощен особенно наглядно. 

Абалакский (или Абалацкий) образ Богома-
тери, относившийся к типу Богоматери «Знаме-
ние», был назван по своему месту пребывания  
в Абалацком монастыре в 25 верстах от Тоболь-
ска, поэтому почитался преимущественно в Си-
бири. От одноименной новгородской иконы он 
отличался дополнительными фигурами препо-
добной Марии Египетской и святителя Нико-
лая Мирликийского17. Интересно, что Г. Бон-
даревский выбрал не традиционное в России  

17 Щенникова Л. А., Исаева Н. Н. Абалакская «Знамение» икона Божией Матери // Православная 
энциклопедия. Т. 1. М., 2000. С. 28−29. 

18 Липин А. М. Украинские переселенцы в Западной Сибири (вторая половина XIX – начало XX в.) // 
Известия Алтайского государственного университета. 1999. № 4 (14). С. 27.

19 Черкашина Г. П. Резные изделия из дерева в культуре Троице-Сергиевой лавры Нового времени // 
Троице-Сергиева лавра в истории, культуре и духовной жизни России. Материалы III Междуна-
родной конференции 25–27 сентября 2002 г. Сергиев Посад, 2004. С. 413. РГАДА. Ф. 1204. Оп. 1.  
Д. 8380. Л. 2 об.

20 ГИМ, Егорьевский историко-художественный музей, музейное объединение «Художественная 
культура Русского Севера» в Архангельске, частные собрания. 

и в Абалаке поясное изображение Богоматери,  
а ростовое, как было принято на Украине.  
По сторонам в точном соответствии с чудотвор-
ным образом он поместил изображения святых, 
но не выдержал пропорции оригинала, сделав 
фигуры предстоящих одного размера с Пречи-
стой, лишь уменьшил их высоту, выдвинув вперед. 
Следовательно, в Сибири Бондаревский не был, 
но резную икону исполнил на основании опи-
сания по заказу из Тобольска или окрестных зе-
мель. Связь с киевским резчиком могла осущест-
вляться по почте через настоятеля Абалакского 
монастыря или близкого к нему человека, проис-
ходившего из Малороссии или имевшего с ней 
какое-то сношение. Многие переселенцы в Си-
бирь были выходцами из Украины, по переписи  
1897 года только в Тобольской губернии про-
живало 51517 украинцев18. Неизвестно, входил 
ли образ в тиражный заказ для паломников или 
был создан в единственном экземпляре и пре-
поднесен знатному гостю, однако автограф ма-
стера предполагает скорее последнее. По наше-
му мнению, его можно датировать 1830–1840-ми 
годами.

Связь Григория Бондаревского с Сибирью 
косвенно подтверждает и уже упоминавшийся 
крест работы этого мастера из коллекции Ир-
кутского художественного музея. В нем, как и 
в иконе «Воскресение Христово, с праздника-
ми», Григорий Бондаревский указывает свой 
родной город – Киев. Следовательно, он по-
прежнему проживал в Украине, а не перебрал-
ся, например, в Сибирь, как можно было бы 
предположить. В 1840-е годы Бондаревский, 
несомненно, являлся зрелым и популярным 
мастером. Что же нам еще известно о нем?  
К сожалению, обращение к коллегам в Киеве 
и поиск его имени в архивах не дал результата. 
Информация пришла с неожиданной стороны – 
из Российского Государственного архива Древ-
них Актов в Москве. Оказывается, в 1857 году 
Учрежденный собор, являвшийся коллегиаль-
ным органом управления Троице-Сергиевой 

лавры, предлагал московскому митрополиту 
Филарету (Дроздову) вызвать киевского резчи-
ка Григория Бондаревского для обучения резь-
бе послушников и детей штатных служителей 
Троицкой обители19. Настоятель отказался от 
этой затеи, тем не менее сам факт подтвержда-
ет известность киевлянина в России и призна-
ние его мастерства. 

Таким образом, в настоящее время нами 
выявлено пять произведений с автографом 
Григория Бондаревского в России, что само по 
себе уникально и служит подтверждением его 
авторитета как резчика-миниатюриста. Все эти 
изделия, по нашему мнению, созданы в корот-
кий промежуток времени 1830–1840-х годов. 
Мы полагаем, что к этому периоду относится 
расцвет киевской резьбы. С одной стороны, ра-
ботало уже довольно много мастеров, с другой –  
их изделия еще не приобрели признаки меха-
нистичности, свойственные массовому про-
изводству, как во второй половине XIX века. 
Именно в эти годы было создано подавляю-
щее большинство подписных работ киевских 
резчиков20. Исходя из того, что в 1857 году 
Бондаревский продолжал работать, учитывая 
среднюю продолжительность жизни в 60 лет, 
можно предположить, что пора его активной 
деятельности пришлась на 1830–1860-е годы.

Несмотря на сравнительно небольшое чис-
ло обнаруженных работ, можно сделать вывод, 
что начинал Г. Бондаревский, как и большин-
ство киевских резчиков, с паломнической про-
дукции; а завоевав авторитет, переключился 
на частные заказы, которые в зрелом возрас-
те связали его с Сибирью. В общей массе чрез-
вычайно похожих по приемам оформления  
и манере резьбы изделий киевских мастеров 
удалось выделить несколько признаков, при-
сущих произведениям мастера. Лики персона-
жей он исполнял в классицистической манере, 
с тонким прямым носом, непосредственно пе-
реходящим в линию лба без углубления пере-
носицы; а высоко поднятые брови опускались  
к внешним углам глаз, при этом глаза вырезались 
с немного укороченными нижними веками, что 
создавало эффект крупных глаз, хотя и с харак-
терным для киевской резьбы прищуром. К сожа-
лению, эти особенности не столь заметны, чтобы 
однозначно выявить предметы, принадлежащие 
руке Григория Бондаревского. Тем не менее хо-
чется верить, что введение в научный оборот 
вышеуказанных памятников в дальнейшем по-
зволит обнаружить и другие произведения этого 
замечательного резчика в России.

Ил. 16

   
Богоматерь Абалацкая, с преподобной 
Марией Египетской и святителем  
Николаем Чудотворцем (внешняя рамка 
и фон утрачены). Вторая четверть XIX в. 
Киев. Резчик Григорий Бондаревский. 
Дерево (кипарис), резьба. 10 х 8 см.
Частное собрание, Ярославская область
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Signature Works  
by Carver  

Grigory Bondarevsky

Abstract. Kiev masters have not yet become the object of a separate study despite their cultural prominence 

in Russia. With rare exceptions, such examples of iconographic art can only be found in single copies in the 

catalogs of exhibitions and museum collections. The article is the first to present the collection and analyze 

signature works by a hitherto unknown Kiev carver Grigory Bondarevsky, active during the second third of the 

19th century. They include four icons and one cross discovered in various museums and private collections 

across multiple cities. The difficulty in identifying these art objects is attributed to the fact that the artist did 

not always indicate his full name and surname, but more often carved only his initials. The examination of the 

artworks has made it possible to clarify the conception and intent behind them, determine the peculiarities of 

the author’s manner of carving and specific circumstances associated with their execution, as well as to roughly 

arrange them according to the chronology of creation. The narrative unfolding over several pieces depicting the 

scene of the “Dormition of the Mother of God”, immensely popular in Kiev, is linked to the tradition of making 

carved icons and crosses for Kiev pilgrims, however, they do not belong to mass production, but are custom 

made. To understand the technology of creating such handicraft items, a brief description of the Kiev carving 

industry is given, with the main source of information being a single publication from the middle of the 19th 

century. Archival documents reveal that the name of G. Bondarevsky was well-known in central Russia, where 

he enjoyed great prestige as an outstanding carver. His other artwork “Our Lady of Abalak”, as well as an altar 

cross portraying scenes from the Passion cycle, feasts and selected saints attest to his ties with Siberia.  

Keywords: the art of carving; Grigory Bondarevsky; cross; icon; Dormition of the Mother of God; Our Lady of 

Abalak; Crucifixion of Christ
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искусств Сергея Андрияки
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 Изначально я задумал несколько 
сюжетов, но для малой картины 
необходимо выбрать один. Меня 

привлекал эпизод встречи Пушкина с Ни-
колаем I, было интересно изучить натуру 
и фактуру столь ярких персонажей, пред-
ставить императора, настоящего «гиганта 
на троне» рядом с гением Пушкиным. Как 
бы они воспринимались по контрасту друг  
с другом, один на один, лицом к лицу1… Не 
менее интересный сюжет – встреча Пушкина 
с Карлом Брюлловым. Вдохновляли эскизы Ре-
пина на эту тему – не столько портретное сход-
ство, сколько правда образов. Третий  сюжет, 
который я и выбрал в итоге, – встреча Жуков-
ского и Гоголя с Пушкиным в Царском Селе. 

В 1831 году Пушкин с супругой Ната-
льей Николаевной приезжает на «поэтическую 
родину» поэта, в Царское Село и селится непо-
далеку от Александровского парка в доме вдо-

1 Разница в росте действующих лиц: Николай I был выше двух метров. 
Рост Пушкина – 166 см.

2 Дом Китаевой, где сегодня располагается мемориальный музей-дача  
А. С. Пушкина (http://www.museumpushkin.ru/vserossijskij_muzej_a._ 
s._pushkina/memorialnyj_muzej-dacha_a._s._pushkina.html (дата обраще-
ния: 10.12.2022)).

3 Переписка Н. В. Гоголя: в 2-х т. Т. 1. М., 1988 (https://all-the-books.ru/
books/gogol-nikolay-perepiska-n-v-gogolya/ (дата обращения: 05.10.2022)).

вы придворного камердинера Китаева2. Здесь, 
как за год до этого в Болдино, поэта посещает 
вдохновение. Он  пишет «Сказку о Царе Сал-
тане», «Чем чаще празднует лицей...», письмо 
Онегина к Татьяне, «Клеветникам России», 
«Бородинскую годовщину», готовит к печати 
«Повести Белкина». 

По соседству селится его друг и учи- 
тель Жуковский, который живет в царскосель-
ском Александровском дворце в качестве вос-
питателя будущего императора Александра 
II. Пушкин и Жуковский постоянно видятся, 
навещают друг друга, встречаются с приез-
жающими в Царское Село петербургскими 
литераторами. Из Павловска к ним приходит 
домашний учи-тель князей Васильчиковых 
Н. В. Гоголь. «Почти каждый вечер, – сооб-
щал он Данилевскому, – собирались мы: Жу-
ковский, Пушкин и я. О, если бы ты знал, 
сколько прелестей вышло из-под пера сих 

В пособии изложены основные элементы 

авторской методики преподавания  

акварельного пейзажа, прошедшей  

успешную апробацию в ходе пленэрной 

практики в Московской специализирован-

ной школе акварели Сергея Андрияки, 

Академии акварели и изящных искусств 

Сергея Андрияки, Образовательном  

центре «Сириус». Описаны принципы  

создания гризайльного акварельного  

пейзажа, сочетания однослойной  

и многослойной акварели, проиллюстри-

ровано последовательное выполнение 

базовых пейзажных мотивов. Рассматри-

ваются вопросы передачи глубины  

пространства, взаимосвязи колористиче-

ского решения и воздушной перспективы, 

композиции теплых и холодных цветов  

и распределения контрастов в пейзаже.
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БАЗОВЫЕ МОТИВЫ 
НА ПАЛИТРЕ 
ИЗ ТРЕХ ЦВЕТОВ

  7 5 7 4   

УЧИМСЯ 
КОМПОНОВАТЬ 
И 
ИЗОБРАЖАТЬ 
ПЕЙЗАЖ
П е р с п е к т и в а  л и н е й н а я  и  в о з д у ш н а я . 

П а н о р а м н ы й  п е й з а ж

ЛИНЕЙНАЯ 
ПЕРСПЕКТИВА 
И ПРОСТРАНСТВО 
ПЕЙЗАЖА

1 О перцептивной перспекти-
ве см. блестящие  
исследования академика  
Б. В. Раушенбаха  
«Пространственные постро-
ения в живописи»  
(М., 1980) и «Геометрия 
картины и зрительное  
восприятие» (СПб., 2002).

Илл. 1.
С. Н. Андрияка.  
Венеция.  
Гондолы у причала.  
2009 г.  
Бум., акв.  
37х51 см.  

Илл. 2.
С. Н. Андрияка.  
Храм Первой Градской  
больницы. 
1999 г.  
Бум., акв.  
56х76 см. 

Илл. 1

Илл. 2

4     5 

1 Гризайль широко применялась  
в классической европейской 
темперно-масляной живописи  
в качестве подготовительного этапа 
перед переходом к работе цветом  
и зачастую выполнялась ослабленны-
ми тонами, так как в дальнейшем  
художнику предстояло перевести  
ее в цвет. См., напр., гризайли 
Леонардо да Винчи, его неокончен-
ные произведения в: Leonardo da 
Vinci. Das Lebensbild eines Genies. 
Wiesbaden; Berlin, 1977. S. 27 31, 
362. Гризайль использовалась  
и в качестве самостоятельной техни-
ки живописи. См., напр., выполнен-
ные гризайлью фрески Джотто в  
капелле Скровеньи (аллегории поро-
ков и добродетелей, ок. 1305 г.):  
Великие художники итальянского 
Возрождения / под ред. Э. Кёнига.  
М., 2008. Т. I. С. 70 73; «Всемирный 
потоп» работы Паоло Уччелло  
(ок. 1439 1440)  перенесенная на 
холст фреска, в которой фигуры на-
писаны гризайлью, а фон выполнен 
в цвете: Там же. С. 315. Или кон-
ный портрет Никколо да Толентино, 
исполненный в 1456 г. Андреа дель 
Кастаньо гризайлью с элементами  
полихромной живописи: Там же.  
С. 317. Или же пример полихромной 
живописи, один из элементов которой 
выполнен гризайлью,  «Рождество 
Марии» работы Доменико Гирландайо 
(1486 1490): Там же. С. 516 517.

2 При этом перед учащимися ставится 
задача создать тоновое изображение, 
в котором есть самый светлый, са-
мый темный тоны и огромное коли-
чество промежуточных, не повторяю-
щих друг друга тонов.

3 Образцы выполненных гризайлью 
акварельных пейзажей Каналетто: 
Hadeln D. von. Die Zeichnungen von 
Antonio Canal, genannt Canaletto. 
Wien, 1930. Ill. 35, 36, 37, 44. Гри-
зайльные морские пейзажи Тёрнера: 
Тёрнер: каталог. М., 2008. С. 74, 75. 
Современные художники-ботанисты 
зачастую удачно сочетают в одной 
композиции полихромные изображения 
растений с гризайлями: Sherwood S.,  
Rix M. Treasures of Botanical Art.  
L., 2008. P. 173, 212. См. также  
гризайли студентов Академии аква-
рели и изящных искусств: Волокити-
на О. В. Научно-творческая работа по 
воссозданию исторического облика 
Московского Кремля // Secreta Artis. 
2018. № 1 (01). С. 95, 97.

4 Палитра пигментов, которые реко-
мендуется использовать для гри-
зайльной живописи, достаточно  
разнообразна. См., напр., каталог: 
New York Central Art Supply, May 
2005. N. Y., 2005. P. 50: Winsor & 
Newton Artists’ Watercolors: Burnt 
Umber, Davy’s Grey, Ivory Black, 
Lamp Black, Mars Black, Neutral Tint, 
Payne’s Grey, Raw Sienna, Raw Umber, 
Sepia, Vandyke Brown, Venetian Red;  
P. 47: Schmincke Horadam Watercolors: 
Blue Black, Burnt Sienna, Burnt Umber, 
Charcoal Grey, English-Venetian Red, 
Gold Brown, Indian Red, Ivory Black, 
Madder Brown, Neutral Grey, Neutral 
Tint, Paynes Grey Bluish, Pozzuoli 
Earth, Raw Sienna, Raw Umber, 
Shmincke Paynes Grey, Sepia Brown, 
Sepia Brown Tone, Translucent Brown, 
Vandyke Brown, Walnut Brown.

ГРИЗАЙЛЬ
П е р е х о д н ы й  э т а п  о т  р и с у н к а 

к  ц в е т у  в  а к в а р е л ь н о м  п е й з а ж е

Илл. 1. 
С. Н. Андрияка.  
Сухановский мостик. 
2003 г. 
Бум., акв. (гризайль). 
87х37 см.

Илл. 2.
С. Н. Андрияка.  
Италия. Веррас. 
2007 г. 
Бум., акв. (гризайль). 
37,6х54,6 см.

Илл. 1

Илл. 2
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И з  оп  ы та   х у дожника        /  S haring       the    A rtist     ’ s  E x perience      

мужей»3. Некоторые ученые подвергают со-
мнению частые встречи Гоголя с Пушкиным  
и Жуковским – возможно, это типичный при-
мер гоголевского преувеличения, свойствен-
ная ему гипербола, литературный миф4. 

Но цель моей картины – не простая 
фиксация действительности и иллюстрация 
биографически точных эпизодов. Я стремил-
ся символически воплотить идею. Для этого 
было необходимо  определить ясный «визуаль-
ный контекст». 

Судя по всему, писатели, собрав-
шись, читали, разговаривали. Разговоры были 
разные, вероятно, больше о политике. Запы-
ленные курьеры на загнанных тройках достав-
ляли устрашающие вести: не слагают оружия 
восставшие поляки, волнуются мужики, бун-
туют солдаты в военных поселениях. В Старой 
Руссе холерный бунт. Пушкин писал: «У вас, 

О работе над картино й «Встреча Жуковского и Гоголя с Пушкиным в Царском Селе»

недели, откликаясь на известие о взятии Вар-
шавы, Пушкин написал стихотворение “Боро-
динская годовщина”, немедленно после чего 
эти два стихотворения, а также патриотиче-
ское стихотворение Жуковского “Старая песня 
на новый лад” были опубликованы брошюрой 
под названием “На взятие Варшавы”»6. Перед 
публикацией оба пушкинских стихотворения 
были просмотрены и одобрены Николаем I7.

   
Артем Данилов.  
5-й курс.  
Встреча Жуковского  
и Гоголя с Пушкиным  
в Царском Селе.  
Тональный эскиз.  
2022 г. Бумага, карандаш, 
акварель. 17 х 18,5 смФ
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кажется, все тихо, о холере не слыхать, бунтов 
нет, лекарей и полковников не убивают. Неда-
ром царь ставил Москву в пример Петербургу! 
В Царском Селе также все тихо; но около та-
кая каша, что Боже упаси»5.

В начале работы мне представился 
общий сюжет: стоя посреди комнаты, Пушкин 
читает стихотворение. Я сразу определился, 
какое – «Клеветникам России», написанное  
в связи с польским восстанием 1830–1831 годов. 
Изначально я предполагал, что действие будет 
происходить около полуночи. Собеседники за-
сиделись. За столом  задумавшийся сорокавось-
милетний Жуковский. Фигуру Гоголя на первых 
эскизах я расположил возле стены. Он тянется 
к окну, чтобы закрыть его, не давая лишним 
ушам подслушивать разговор. Пушкинское сти-
хотворение разделило общество на сторонни-
ков и либеральных противников. «Спустя три 

4 http://museumpushkin-lib.ru/publikacii-sotrudnikov/galkina-t-i/gogol/ 
(дата  обращения: 05.10.2022).

5 Пушкин А. С. Собрание сочинений: в 10-ти т. Т. 10. Письма 
1831−1837 годов. М., 1996. С. 52.

6 На взятие Варшавы. Три стихотворения В. Жуковского  
и А. Пушкина. СПб., 1831. 

7 Смирнова О. Н. Записки А. О. Смирновой (Из записных книжек 
1826−1845 гг.). Ч. 1. СПб., 1895−1897. С. 123.Ф
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С. 47. Артем Данилов.  
5-й курс.  
Встреча Жуковского  
и Гоголя с Пушкиным  
в Царском Селе.  
Линейный эскиз. 2022 г. 
Бумага, карандаш.  
17 х 18,5 см 

  
Артем Данилов.  
5-й курс.  
Встреча Жуковского  
и Гоголя с Пушкиным  
в Царском Селе.  
Тональный эскиз. 2022 г. 
Бумага, карандаш.  
17,5 х 17,5 см

 
Артем Данилов.  
5-й курс. 
Встреча Жуковского  
и Гоголя с Пушкиным  
в Царском Селе.  
Финальный эскиз  
композиции. 2022 г.  
Бумага, карандаш.  
29 х 32 см
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Сочиняя образ Пушкина, я осно-
вывался на письмах и воспоминаниях его  
собственных и его окружения (например,  
П. А. Вяземского, П. Я. Чаадаева и др.8).

Работа над исторической картиной –  
самое сложное и при этом самое интересное 
художественное занятие. Больше всего «будо-
ражит» поиск визуального решения, создание 
внешнего и внутреннего облика героев карти-
ны. Бывает, что персонаж в картине отличает-
ся от хрестоматийного. Так у меня произошло 
с образом Гоголя. В 1831 году, когда состоялась 
встреча трех классиков, ему было двадцать два 
года и его внешность была иной, чем на зна-
менитых портретах писателя. С. Т. Аксаков 
вспоминал: «Наружный вид Гоголя был тогда  
(в 1832 г. – Сост.) совершенно другой и невыгод-
ный для него: хохол на голове, гладко подстри-
женные височки, выбритые усы и подбородок, 
большие и крепко накрахмаленные воротнички  
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фотографии памятников в разных городах, и 
мне показалось, что он идеально подходит по 
своему внутреннему характеру. Спектр настро-
ений Пушкина мог быть самым разным – от 
взрывного ораторского состояния до погру-
женности в себя. Я колебался, не мог решить, 
какой «пафос» и поэтический язык лучше всего 
подойдет для образа Пушкина на тот момент 
его жизни. Решил остановиться на втором ва-
рианте. Я чувствовал необходимость уравнове-
сить фигуру поэта (он опирается рукой о край 
конторки). Позже, внимательно рассмотрев 

 
Артем Данилов. 5-й курс. 
Встреча Жуковского и Гоголя 
с Пушкиным в Царском Селе. 
Картон. 2022 г. Бумага,  
карандаш. 90 х 100 см
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картину Валентина Серова «Портрет компо-
зитора А. Н. Серова», стал обращаться к ней  
по ходу работы14. 

Создавая окружающее пространство, 
я использовал язык визуальных метафор. Фигура 
Пушкина скомпонована в окружении символиче-
ских предметов: на конторке настольный глобус, 
в левом дальнем углу – икона. Мраморный бюст 
и большой портрет на стене – намеки на откры-
тость гения Пушкина всему миру, его неотъем-
лемую русскость, принадлежность своей эпохе…  
На переднем плане – кресло с брошенным  

 
Артем Данилов. 5-й курс. 
Встреча Жуковского и Гоголя 
с Пушкиным в Царском Селе. 
2022 г. Бумага, акварель.  
90 х 100 см

придавали совсем другую физиономию его 
лицу: нам показалось, что в нем было что-то 
хохлацкое и плутоватое»9. На картине П. И. Гел-
лера «Гоголь и Жуковский у Пушкина в Царском 
Селе» (1910)10 Николай Васильевич узнаваем, но 
этот образ противоречит исторической истине: 
писатель тогда выглядел иначе. Я решил, что 
буду следовать исторической достоверности, 
поэтому использовал прижизненные портреты: 
за основу образа Гоголя взял портрет работы  
А. Г. Венецианова (1834)11 и малоизвестный на-
бросок К. П. Брюллова (1836)12. Я изобразил три 
возраста писателей. Гоголю 22 года, Пушкину – 
32, Жуковскому 48 лет. 

Большие трудности возникли с по- 
иском поз, выражений лиц, взаимным располо-
жением персонажей. Первоначально создан-
ный мной образ Пушкина почти полностью 
соответствовал памятнику поэту в Железно-
водске13 – я случайно увидел его, просматривая 

8  Пушкин А. С. Указ. соч.
9  Аксаков С. Т. История моего знакомства с Гоголем [с включением всей переписки с 1832  

по 1852 гг.] / Изд. подгот. сотрудники музея «Абрамцево» АН СССР Е. П. Населенко  
и Е. А. Смирнова. М., 1960. C. 2 (https://knijky.ru/books/istoriya-moego-znakomstva-s-gogolem- 
s-vklyucheniem-vsey-perepiski-s-1832-po-1852-god?page=1 (дата обращения: 21.12.2022)).

10 https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=13411600 (дата обращения: 20.12.2022).
11 https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=32074816 (дата обращения: 20.12.2022).
12 Брюллов К. П. Портрет Н. В. Гоголя (?). Первая половина XIX в., ФГБУК НИМ РАХ (https://

collection.artsacademymuseum.org/entity/OBJECT/17078 (дата обращения: 20.12.2022)).
13 http://pamyatnikpushkinu.ru/ru/figury-stoya/247-figura-zheleznovodsk-rossiya-1937.html  

(дата обращения: 20.12.2022).
14 Серов В. А. Портрет композитора А. Н. Серова (1820–1871), отца художника. 1889 г. Государ-

ственный музей истории Санкт-Петербурга (https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=36140288 
(дата обращения: 20.12.2022)). Это портрет я использовал для композиционной связки фигуры 
Пушкина с интерьером, организации нижнего правого угла картины.
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на нее софитом, в темной комнате. Так посте-
пенно добивался нужного результата.    

Когда итоговый эскиз был готов, 
перенес его по клеткам на картон, а затем на 
лист акварельной бумаги. Необходимо было 
привести рисунок в законченный вид, изо-
бразив персонажей и интерьер. На этом этапе  
я кардинально изменил жест и выражение 
лица Пушкина. 

Основная часть работы над сочи-
нением картины происходит умозрительно,  
но на этапе воплощения все должно стать 
максимально ясным и понятным для зрителя. 
Приближаясь к завершающему этапу, я стре-
мился передать в картине дружеское единение 
литераторов, о котором Пушкин  писал: «Мне 
кажется, что если все мы будем в кучке, то ли-
тература не может не согреться и чего-нибудь 
да не произвести»15.

 
Артем Данилов.  
5-й курс.  
Встреча Жуковского  
и Гоголя с Пушкиным  
в Царском Селе  
(в процессе работы).  
Композиционная схема 

на нем плащом-крылаткой (отсылка к словам 
П. А. Вяземского о «шинельных стихах»: кры-
латка напоминает фасоном «николаевскую 
шинель»). 

Особых проблем не возникло с об-
разом Жуковского. Расположив его сидящим за 
столом, я попытался показать его уже в летах, 
несколько пополневшего, полысевшего, приоб-
ретшего степенность. Лицо задумчивое, с вни-
мательным и сосредоточенным выражением.

До разработки картона было сде-
лано несколько подробных детально прори-
сованных эскизов. Точнее сказать, я сделал 
подробный эскиз и после консультаций с Д. А. 
Белюкиным снимал с него повторения, каж-
дый раз переводя новый рисунок с предыдуще-
го и затем кардинально изменяя его. Для это-
го использовал установленную вертикально 
картинную раму со стеклом с направленным 

15 Письмо П. А. Плетневу от 11 апреля 1831 года.

1 https://www.livelib.ru/author/294519-fedor-kovalev
2 Ковалев Ф. В. Золотое сечение в живописи: Учеб. пособие. Киев, 1989. С. 11.

Behind the Paint: on Creating “Gogol and Zhukovsky at Pushkin’s in Tsarskoe Selo” 

Danilov Artem Valer’evich

5th Year Student, Sergey Andriaka Academy of Watercolor and Fine Arts. 15 Ul. Akademika Vargi, Moscow 117133, Russian 
Federation.E-mail: artyom-danilov.0@mail.ru

Формат картины близок к квадрату. При помощи пропорциональных ли-
неек, подготовленных для ее вертикальных и горизонтальных сторон,  
я постепенно компоновал и организовывал ритмический строй карти-
ны. На иллюстрации изображена небольшая часть использованных про-
порциональных соответствий. 

В книге «Золотое сечение в живописи» художник-живописец, 
искусствовед, историк искусства1 Ф. В. Ковалев пишет: «Из пропорции 
золотого сечения вытекает, что если высоту и ширину картины разде-
лить на 100 частей, то больший отрезок золотой пропорции равен 62,  
а меньший – 38 частям. Эти три величины позволяют построить нис-
ходящий ряд отрезков золотой пропорции: 100 – 62 = 38; 62 – 38 = 24; 
38 – 24 = 14; 24 – 14 = 10. 100, 62, 38, 24, 14, 10 – это ряд величин золотой 
пропорции, выраженных арифметически»2.

Высота столика с цилиндром и тростью относится к высоте 
фигуры Жуковского, как высота фигуры Жуковского относится к высо-
те картины. Расстояние от правого края картины до головы Пушкина, 
от нее до середины композиции и от середины до левого края картины 
составляют тройную пропорцию золотого сечения (a:b:c). Высота фи-
гуры Пушкина равна сумме величин двух отрезков золотой пропорции: 
62 + 10 = 72. Той же высоты  ширма слева от Жуковского.  

Так, чередуя величины ряда золотой пропорции, возможно 
добиться целостного и гармоничного звучания. 

Использование золотых пропорций в  картине  
«Встреча В .  А .   Жуковского  

и  Н.  В .  Гоголя с  А.  С.   Пушкиным в  Царском селе»

Использование золотых пропорций в  картине  
«Встреча Жуковского и Гоголя с  Пушкиным в  Царском Селе»
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Методические материалы  
д ля препод авания портретной жив описи  

по пр огра мме высшего образ ования  
Часть первая

Аннотация. Предлагаемые для преподавания портретной живописи материалы базиру-

ются на не публиковавшихся ранее архивных документах семьи Юрия Ивановича Скори-

кова, членом которой является автор настоящей статьи. Ю. И. Скориков (1924–1994) –  

Заслуженный художник РСФСР, который много лет преподавал в Доме творчества «Горя-

чий Ключ» (творческая дача Союза художников РСФСР) в Краснодарском крае. В «Горячем 

ключе» Ю. И. Скориков читал рассчитанный на 300 часов курс лекций по теории живо-

писи, проводил практические занятия. Многие художники из различных регионов СССР 

имели возможность посещать эти лекции. Благодаря деятельности Скорикова с 1960-х го- 

дов город Горячий Ключ стал своеобразным Барбизоном для художников Кубани. 

На юге России до сего времени достаточно высок уровень реалистической 

школы живописи. Между тем не существует публикаций, посвященных описанию ак-

туальных и сегодня оригинальных теоретических наработок Ю. И. Скорикова. Данная 

статья восполняет этот пробел, существенно расширяя информацию о русской советской 

школе живописи второй половины XX века. Художественные принципы Ю. И. Скори-

кова успешно используются автором статьи для преподавания портретной живописи  

в Академии акварели и изящных искусств Сергея Андрияки с учетом знаний, полученных 

во время учебы в Российской академии живописи, ваяния и зодчества Ильи Глазунова, 

личного опыта творческой и педагогической деятельности.

Ключевые слова: преподавание портрета; портретная живопись; теория живописи; 

теория композиции; Ю. И. Скориков; Дом творчества «Горячий ключ»; Творческая дача 

«Горячий ключ»
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И. Н. Крамской. Портрет крестьянина.  
1868 г. Холст, масло. 42 х 30,5 см.  
Моравская галерея, Брно

 
О. А. Кипренский. Портрет А. С. Пушкина. 
1827 г.  Холст, масло. 63 х 54 см.  
ГТГ, Москва

И ск  усство      портрета       .  В водная      беседа       со  ст  удентами      

1 Вундерлих Т. Методика к преподаванию рисования Т. Вундерлиха / Пер. с нем. Ю. Б. М., 1895. С. 7.
2 Там же. С. 9.
3 Например, В. И. Перов «Фомушка-сыч» (1868) (Василий Григорьевич Перов. М., 2009. С. 22).  

См. также: К. Е. Маковский «Унтер» (ок. 1897), К. А. Савицкий «Инок» (1897), М. П. Труфанов  
«Шахтер» (1959), Н. А. Соколов «В. Маяковский» (1968). 

4 См.: Квентин Массейс «Уродливая герцогиня» (ок. 1513), «Волынщик» (ок. 1513), «Сборщики  
податей» (после 1501), «Неравный брак. Пара с шутом» (1520-е). Прекрасные образцы гипербо-
лизации − карикатурные портреты Кукрыниксов (Кукрыниксы. Втроем. М., 1975. С. 91, 104−113, 
200−201, 225, 231, 239; Кукрыниксы знаменитые и неизвестные. М., 2018. С. 5−6, 15).

ОБРАЗ – внешнее выражение внутреннего со-
держания. Это то, что скрывается внутри об-
лика, под его «скорлупой». Здесь недостаточно 
поверхностной фиксации, глубину содержания 
необходимо прочувствовать, чтобы отразить 
ее, и тут художник должен проявить себя как 
создатель, мыслитель, режиссер, композитор, 
актер, психолог, посредством ремесла, техни-
ческих навыков и способностей перенести на 
холст продукт своих аналитических преобразо-
ваний. Это область «высоких материй», духов-
ных сфер, тонкой вибрации души, вечности, 
идеи3. Сюда можно отнести и гиперболизацию, 
сознательное изменение цвета, тона и пропор-
ций портретируемого для наилучшего раскры-
тия образа4. Ведь не секрет, что порой человек, 
изображенный в карикатуре, которая измени-
ла, трансформировала его пропорции, больше 
похож на себя, чем в жизни или на собственной 
фотографии. Более того – на фото человек по-
рой совершенно не похож на себя!

 Перед каждым портретистом при создании портрета встает проблема «облика» 
и «образа», сопряжения «вижу» и «знаю» и много чего еще… Но обо всем по 
порядку. 

ОБЛИК – внешние характеристики модели, ее индивидуальные характер-
ные черты. Форма, поверхностный рельеф, «скорлупа». 

Здесь важна точность, с такой задачей неплохо справляется фотоаппарат, 
невероятно точно и протокольно фиксирующий все, что попадает в пространство 
объектива (любую мелочь, нужную и ненужную). Это та необработанная «сырая» ин-
формация, которую считывает наш глаз (и бездумно срисовывает начинающий ху-
дожник), так называемое «вижу». Юрий Иванович Скориков называл это фиксацией 
внешних физических свойств объекта, или попросту ФИЗИКОЙ. 

Иногда натура для портрета бывает удачно поставлена по освещению, цве-
ту, количеству темного-светлого и деталей. В этом случае даже простое точное сри-
совывание дает ощущение профессиональной работы – но только на первый взгляд.  
В отличие от фотоаппарата художник обязан применять художественный отбор, от-
сеивая ненужное, выделяя главное, подчиняя ему второстепенное. В этом может 
помочь противоположная «физике» ЛОГИКА, так называемое «знаю». Педагоги  
XIX века утверждали: «Способность правильно видеть не прирождена человеку, но 
должна быть образована, воспитана»1. «Нельзя при величайшей ловкости руки на-
рисовать объект, которого сущность осталась неясной…»2 И с этим не поспоришь! 
Если рассматривать эти выражения применительно к портрету, знания позволяют 
художнику изобразить натуру правильно при любых неблагоприятных обстоятель-
ствах (модель плохо освещена или вертится, одежда скрывает опорные точки и т. д.). 
Если художник не вооружен нужными знаниями – он срисует натуру и, скорее всего, 
cделает массу ошибок и неточностей. ЛОГИКА – область теории и знаний. Если ху-
дожник знает законы световоздушной перспективы, анализирует распространение 
света по форме и применяет другие теоретические профессиональные инструменты, 
портрет будет выполнен точно, остро, осознанно, с наименьшим количеством слу-
чайных ошибок и погрешностей.

ТИП – «образец, модель или разновидность, 
форма, которой соответствует известная груп-
па предметов, явлений»5. Тип изображаемого 
человека подсказывает пластическое решение 
портрета. Можно подметить общие черты пред-
ставителей одной профессии (учитель, врач, 
тракторист, инженер и т. д.) или людей с оди-
наковым телосложением (худощавых, грузных, 
спортивных, и т. д.), одной расы, с одинаковым 
цветом волос, бледных и загорелых, носящих 
очки, и многих других разнообразных типов6. 

Итак, при создании портрета каж-
дый художник решает, насколько образ должен 
соответствовать имеющемуся облику. Каждое 
свое произведение автор обязан анализиро-
вать, подвергать художественному отбору, не-
пременно корректируя «логикой» «физику». 
Подбирать такое их соотношение, которое наи-
более подходит для конкретной работы. 

Например, для парадного офици-
ального портрета требуется определенный 

набор атрибутов, несколько «отстраненное» 
изображение без погружения в глубину лич-
ности. Здесь важнее изобразить величавость и 
держать зрителя на почтительном расстоянии. 
Показать торжественность и пышность, вели-
колепие, социальное положение посредством 
позы, роскошных одежд и украшений, богатых 
интерьеров и прочего. Здесь уместны символы, 
подчеркивающие власть, достаток, обществен-
ное положение, награды, заслуги. Здесь умест-
на монументальность, нет места случайностям 
и эмоциям, важны размеренная взвешенность 
позы и устойчивость композиции. Размер та-
ких портретов обычно также внушителен (изо-
бражение может быть больше натуральной ве-
личины), но это не основная характеристика, 
поскольку существуют парадные портреты не-
больших размеров и даже миниатюрные. Цве-
товые сочетания здесь должны подчеркивать 
вышеперечисленные характеристики через 
пурпур, золото, кобальт и т. д. Одна из задач 

5 https://studfile.net/preview/5854319/ (дата обращения: 25.08.2022).
6 Например, восточные типажи К. Е. Маковского: арабы, египтяне, африканец (Нестерова Е. В. Константин Егорович 

Маковский. СПб., 2003. Ил. 34, 36, 38, 44, 45, 48, 49).
7 Д. Г. Левицкий «Портрет Прокофия Акинфиевича Демидова» (1773), Ф. С. Рокотов «Портрет Императрицы  

Екатерины II» (1780-е), Франц Крюгер «Портрет Александра I верхом на коне» (1837), А. П. Бубнов «И. В. Сталин 
утверждает эскиз павильона СССР на Всемирной выставке в Париже в 1937 году» (рубеж 1940-х). См. также:  
Императорский портрет. Русская живопись. М., 2017. Оригинальная версия парадного портрета на фоне город-
ского пейзажа – «Портрет Федора Ивановича Шаляпина (Федор Иванович Шаляпин в незнакомом городе)»  
работы Б. М. Кустодиева (1921) (Ширшова Л. В. Борис Михайлович Кустодиев. СПб., 1997. С. 85).

 
К. П. Брюллов. Всадница. Портрет Джованины  
и Амацилии Пачини, воспитанниц гр. Ю. П. Самойловой. 
1832 г. Холст, масло. 291,5 х 206 см. ГТГ, Москва
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парадного портрета – выглядеть импозантно  
и роскошно7. 

У камерного портрета задача, наобо-
рот, – обратить внимание на внутренний мир 
человека, создать диалог со зрителем, движение 
вглубь, а не по поверхности. В таком портрете 
главное – чувства, эмоции, душевные полутона 
и теплота, стирание официальных границ. Его 
размер обычно небольшой, цветовая палитра 
«приземленная», естественная, здесь меньше 
мажорности и торжественности. Компонуется 
он как бюст или портрет с руками8. 

Баланс в портрете важен во всем. 
Помимо баланса ФИЗИКИ и ЛОГИКИ худож-
ник обязан держать баланс ИНФОРМАЦИИ  
и ПАУЗЫ (пустоты). На простом примере тек-
ста можно убедиться в важности пробелов, где 
нет печатных знаков. Эти небольшие расстоя-
ния, отделяющие друг от друга слова, помога-
ют читателю понять, где кончается одно слово  
и начинается другое. Без этого любой текст  

8   См. Питер Пауль Рубенс «Портрет камеристки инфанты Изабеллы» (ок. 1625) (Королева А. Ю.  
Рубенс. М., 2010. С. 87), Ян Вермеер «Девушка с жемчужной сережкой» (1665) (Каптерева Т.  
Вермеер и делфтская школа М., [б. г.]. С. 35), В. А. Тропинин «Мальчик, выпускающий из клетки 
щегленка» (1825) (Петинова Е. Ф. Василий Андреевич Тропинин. Л., 1987. Ил. 7). Изредка камерный 
портрет компонуется в полный рост, см., например: Б. М. Кустодиев «Портрет Екатерины Прохо-
ровны Кустодиевой» (между 1910−1926).

9   Например, И. Н. Крамской «Неизвестная» (1883): небо – пауза, работает контраст темной фигуры 
на светлом фоне (Курочкина Т. И. Иван Николаевич Крамской. Л., 1989. Ил. 89, 90). См. также:  
Б. М. Кустодиев «Портрет артистки Т. В. Чижовой» (1924), М. В. Нестеров «Портрет хирурга  
С. С. Юдина» (1935) (Гусарова А. Михаил Нестеров. М., 2001. С. 46).

10 См. Доменикино Цампьери «Св. Иоанн Евангелист» (после 1601).

превращается в трудночитаемую вереницу букв. 
Так и в изобразительном искусстве: важна пау-
за, лишенное информации место покоя. Пауза  
в картине может быть небольшой, большой или 
очень большой, это зависит от конкретной цели 
автора. Например, чтобы сделать акцент на объ-
екте, его необходимо окружить паузой, т. е. дать 
рядом с ним (на фоне и окружающих элементах 
композиции) столько информации, чтобы она 
не перевешивала, но максимально дополняла 
объект изображения. Объемное будет казаться 
объемнее, если оно скомпоновано на плоском. 
Деталь лучше разглядывать на ровной поверх-
ности. Пестрое выгоднее смотрится на одно-
тонном, светлое – на темном, и так далее...9  

Пауза обычно относится к крупным 
элементам композиции, например, паузой мо-
жет стать фон. Старые мастера часто окружали 
паузой фигуру, лицо или жест главного героя –  
ведь портрет «разговаривает» руками. Этим 
приемом не стоит пренебрегать и современному  

 
К. П. Брюллов.  
Автопортрет.  
1848 г.  
Картон, масло.  
64,1 х 54 см  
(верх – полуовал).  
ГТГ, Москва

 
В. А. Серов.  
Портрет И. А. Морозова.  
1910 г.  
Картон, темпера.  
63,5 х 77 см.  
ГТГ, Москва

художнику, жест портретируемого должен 
быть видим, понятен, читаем10. 

 Академическая школа рассматривает жи-
вопись как систему, в которой рисунок    
 и тональные отношения являются осно-

вой, фундаментом, а цвет имеет подчиненное 
положение. «Живопись – это окрашенный тон», –  
ссылаясь на старых мастеров, говорил своим 
студентам И. С. Глазунов11.

Ю. И. Скориков разделял рисунок  
на два типа: 

1) линейно-плоскостной (например, 
графические произведения Боттичелли12, ико-
нописные прориси) 

2) линейно-объемный, где есть «А» –  
линия объемлющая (контур, край изображе-
ния) и «Б» – линия объемлемая (лежит внутри 
формы). «А» и «Б» всегда вступают в противоре-
чие, «А» в этом споре должна быть более актив-
ной (мощной) по отношению к «Б». Принцип 

линейно-объемного рисунка, согласно Скори-
кову, сформировался на основе традиции ре-
нессансного рисунка13. 

Линейно-объемный рисунок выпол-
няется в трех светосилах: свет светлее фона, 
тень темнее фона, фон – среднего тона (услов-
но-серый). Это классическая, можно сказать 
шаблонная, часто приписываемая Леонардо 
да Винчи формула правильного изображения 
предмета, которая позволяет рисовать фигуру 
объемно и убедительно. 

ТОН – богатство полутонов, лежащих в рас-
тяжке (градиенте) от белого до черного. Тон 
портрета состоит из четырех больших услов-
ных градаций: двух частей света (активной  
и нейтральной) и двух частей тени (также ак-
тивной и нейтральной). Нейтральные части 
должны занимать бо'льшую площадь поверх-
ности композиции по отношению к актив-
ным примерно в следующей шестичастной  

11 Из личных бесед И. С. Глазунова со студентами Академии живописи, ваяния и зодчества в 1997−2005 годах.
12 Линейный рисунок характерен и для живописных шедевров Боттичелли (см.: Сандро Боттичелли / Сост., авт. 

текста Ю. Астахов. М., 2018. С. 94−101 («Весна»), 104−115 («Венера и Марс»), 134−141 («Рождение Венеры»)).
13 См., например, «Голова мужчины с бородой (так называемый “Автопортрет”)» Леонардо да Винчи  

(ок. 1510−1515 (?)) (Цёльнер Ф. Леонардо да Винчи. 1452−1519. Полное собрание живописи и графики.  
М., 2009. С. 12).

14 Согласно классической теория светотени на предмете тон состоит из пяти составных частей: свет, тень,  
полутон, блик (как часть света) и рефлекс (как часть тени). Для наиболее убедительного изображения  
объемного предмета на холсте рекомендуется моделировать форму мазками (или штрихами, если это  
рисунок) по форме, по плоскостям. Все плоскости на предмете (фасадные, боковые, торцевые и прочие)  
по-разному повернуты к источнику света, а значит имеют различную освещенность.Ф
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пропорции: одна часть – активный свет, две ча-
сти – нейтральный свет, одна часть – активная 
тень, две части – нейтральная тень14. Скориков 
называл данный принцип распределения тона 
«четыре светосилы». Активный свет и актив-
ная тень располагаются на портретируемом, 
фон изображается или нейтрально-светлым, 
или нейтрально-темным. Ю. И. Скориков 
утверждал, что фон не должен быть активным 
по цвету и тону, активным должен быть поме-
щенный на этот фон объект. Соотношение фи-
гуры и фона в портрете подобно соотношению 
солиста и хора на сцене. Солиста должно быть 
отчетливо слышно, он не должен «бубнить 
себе под нос», а хор должен дополнять солиста 
и не перекрикивать его15. 

Соблюдение этих законов и правил значи-
тельно облегчат путь к достижению желаемых 
результатов в изображении человека. Портрет 
для начинающего художника перестает быть 
неприступным жанром, а ежедневная прак-
тика позволяет существенно закрепить эти 
знания. Ведь профессионализм художника-
реалиста заключается не только и не столько 
в природных способностях, но в большей сте-
пени в обязательном применении в своих про-
изведениях полученных знаний. 

15 См. В. А. Тропинин «Портрет А. А. Тропининой, сестры художника» (1825), О. А. Кипренский  
«Портрет О. А. Рюминой» (1826), Джордж Доу «Портрет герцога Веллингтона» (1829).

16 См. произведения П. Д. Корина «Портрет А. М. Горького» (1932), «Портрет Л. М. Леонидова» (1939), 
«Портрет Н. А. Пешковой» (1940), «Портрет маршала Г. К. Жукова» (1945) (П. Корин. Избранные 
произведения / Авт. вступ. ст. и сост. Е. В. Виноградова. М. 1985. Ил. 33, 59, 61, 73).

17 Олег Федорович Штыхно, Дмитрий Анатольевич Слепушкин.
18 Например, В. Г. Перов «Портрет А. К. Саврасова» (1878).
19 См. Питер Пауль Рубенс «Детская головка (Портрет Клары Сирены Рубенс)» (1618), Франц Хальс 

«Веселый собутыльник» (1628−1630), Л. В. Кабачек «Портрет бригадира А. И. Перепелкина» (1959),  
Е. А. Жуков «Сталевар» (1968).

 
И. Е. Репин.  
Портрет композитора  
М. П. Мусоргского.  
1881 г. Холст, масло.  
58,5 х 71,8 см.  
ГТГ, Москва

 
И. Е. Репин.  
Портрет В. В. Стасова.  
1883 г. Холст, масло.  
74 х 60 см. 
 Русский музей,  
Санкт-Петербург

Преподаватели в Академии Глазунова17  го-
ворили нам: «Ищите ГРЕБЕНЬ ФОРМЫ!» Что 
это такое – «гребень формы»? Это граница фор-
мы. Грани, отделяющие ее «фасадную» часть от 
«боковых», «торцевых». Со стороны света гре-
бень формы проявляет себя бликами разной 
степени интенсивности на выступающих и за-
глубленных местах. Опытный глаз автоматиче-
ски определяет эту грань, но для начинающего 

 
П. Д. Корин.  
Портрет А. Н. Толстого.  
1940 г.  Холст, масло.  
105 х 98 см.  
Русский музей,  
Санкт-Петербург16
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художника она трудно различима. И тем не ме-
нее всегда нужно пытаться увидеть ее в натуре18. 
Граница фасадной и боковой частей предмета 
(головы, фигуры) в теневой зоне наиболее за-
метна, особенно при контрастном освещении. 

При изображении гребня формы важ-
но давать ему разную степень нажима – где-то он 
может пропадать и растворяться, где-то наоборот 
должен набирать активное тональное звучание19.
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The Art of Portraiture.  
Introductory Conversation 

with Students. Part One
Abstract. Annotation. The author of the article, shares unique materials for teaching portraiture, which 

are grounded in his family history and include previously unpublished archival documents. They belong 

to the family of Y. I. Skorikov (1924–1994), Merited Artist of the RSFSR, creative director of Artist House 

under the Union of Artists located in the city of Goryachy Klyuch, Krasnodar region. There Skorikov read a 

300-hour lecture course on the theory of painting and held numerous workshops. Great number of artists 

from different parts of the USSR had the opportunity to attend these lectures. Owing to Skorikov efforts, 

Goryachy Klyuch has become a kind of Barbizon for artists of the Kuban region. 

Artworks produced by the realistic school of painting in the south of Russia are to this day distinguished by its 

high quality. However, there have not been published any thorough studies devoted to the original theoretical 

concepts of Y. I. Skorikov, which still have not lost its relevance in this day and age. The present article, 

therefore, bridges that gap, significantly enriching our perception of the Russian Soviet school of painting 

in the second half of the 20th century. The artistic principles of Y. I. Skorikov have been successfully applied 

by the author of the article in his teaching of portraiture at the Sergey Andriaka Academy of Watercolor and 

Fine Arts. He combines the aforementioned practices and ideas of Skorikov with the knowledge previously 

obtained at the Ilya Glazunov Russian Academy of Painting, Sculpture and Architecture, in addition to his 

personal creative and pedagogical experience.  

Keywords: methods of teaching portrait painting; portrait painting; the theory of painting; the theory  

of composition; Y. I. Skorikov; Artist House Goryachy Klyuch
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Аннотация. В Мгарском монастыре вблизи города Лубны в Полтавской губернии Малороссии с 1660-х го- 
дов почитались нетленные мощи патриарха Константинопольского Афанасия III (Пателлария), кото-
рый был погребен по греческому обычаю сидящим в кресле. Из-за длительной неопределенности  
в официальном признании его святым в иконографии патриарха практически нет традиционных иконо-
писных образов. Вместо них получили распространение небольшие паломнические изображения раки 
с его мощами или всего надгробного комплекса. Обнаруженные в музейных и частных собраниях ико-
ны и иконные образцы, а также документы о перенесении мощей и оформлении реликвария позволяют 
расширить представления о специфике и этапах развития этой необычной композиции. Выявляются не-
сколько последовательно сменявших друг друга иконографических изводов, связанных с изготовлением 
новой раки для мощей святителя и расширением его почитания после публикации материалов по агио-
графии. Несмотря на то что большинство сохранившихся икон выполнены в малороссийских землях, они 
были востребованы и копировались мастерами Центральной России. Изображения лубенского святого, 
созданные в монастырских мастерских или по заказам Мгарской обители, характеризуют малоизвестный 
центр местного иконописания конца XVIII – середины XIX века. 

Ключевые слова: Афанасий III (Пателларий); надгробный комплекс; мощи; иконопись;  
иконный образец; паломническая икона; Мгарский монастырь.

К числу необычных композиций, раскрывающих осо-
бенности иконографического творчества в русском 
церковном искусстве XVIII–XIX столетий, относят-

ся изображения святителя Афанасия III (Пателлария), па-
триарха Константинопольского, окончившего свою жизнь  
в 1654 году в Мгарском Преображенском монастыре непода-
леку от города Лубны в Полтавской губернии. Этот грече-
ский святитель со странной судьбой1, борец с еретичеством 
и защитник православия от униатства и османского ига  

 Ил. 1  
Икона. Рака с мощами святителя  
Афанасия Лубенского.  
1760–1770-е гг. Малороссия (Киев?).  
Дерево, масло; металл (серебро?),  
штамп, золочение. 31,7 х 28,3 см.  
Из Валаамского монастыря.  
Православный церковный музей  
Финляндии «Риза» в Куопио

1 Святитель Афанасий III Пателларий (Пателар) (1597 – 5 апреля 1654) родился на Крите в знатной и благочестивой 
семье, бывшей в родстве с византийской династией Палеологов. Получил образование в монастыре Аркадиу, где 
изучил многие науки и языки. На критском подворье Синайского монастыря принял постриг в монашество и вскоре 
прославился как блестящий оратор и философ. Служил учителем в Валахии, затем проповедником при Константи-
нопольском патриархате, в 1631 году был поставлен митрополитом в Фессалоники. 25 марта 1634 года состоялась его 
интронизация на патриарший престол в Константинополе, но спустя месяц он уступил его возвращенному из ссыл-
ки Кириллу I Лукарису. Святой поселился на Афоне и предался аскетическим подвигам на месте, где впоследствии 
основали Андреевский скит (святыней его стала икона Богоматери «В скорбех и печалех Утешение», по преданию 
принадлежавшая святителю Афанасию). В 1635 году, когда патриарх Кирилл I был вторично низложен, святитель 
некоторое время жил в Италии, но отверг предложение перейти в католичество и стать кардиналом. В 1639 го- 
ду при новом патриархе Парфении I он снова занял кафедру в Фессалониках. В 1652 году вторично в течение  
15 дней занимал патриарший престол (произнес проповедь, отвергавшую первенство папы римского), но, почув-
ствовав ослабление сил, опять добровольно отрекся от престола. В надежде на помощь обедневшей и угнетаемой 
турками Константинопольской Церкви святитель Афанасий неоднократно обращался за милостыней к русскому 
царю. В Молдавии восстанавливал монастырь святителя Николая в Галаце (подворье Синайской обители). В октябре 
1652 года он отправился в Молдавию, посетил гетмана Богдана Хмельницкого в Чигирине. В апреле следующего 
года «бывший» патриарх был принят в Москве царем Алексеем Михайловичем, от которого получил щедрые дары. 
По просьбе патриарха Никона святитель написал «Чин архиерейского совершения литургии на Востоке», а также 
составил «Слово понуждаемое» к царю, в котором убеждал его вместе с балканскими народами и малороссами на-
чать войну с турками и овладеть Константинополем. В конце 1653 года святитель выехал обратно в Галац. По пути, 
в феврале следующего года, он остановился в Мгарском Преображенском монастыре неподалеку от города Лубны, 
где, предсказав свою кончину, внезапно заболел и скончался. О его жизни, почитании и иконографии (включая 
список литературы) см.: Буланин Д. М. Афанасий Пателлар // Словарь книжников и книжности Древней Руси. СПб., 
2004. Вып. 3. Ч. 4. С. 328–331; Шапран В., Рындина А. В. Афанасий III Пателларий // Православная энциклопедия. М., 
2002. Т. 4. С. 20–22; Русские святые: Избранные иконы из коллекции Феликса Комарова. М., 2016. С. 328–332. № 63 
(автор описания Я. Э. Зеленина).  Ф
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2 Голубинский Е. Е. История канонизации святых в Русской церкви.  
М., 1903. С. 219–220. Прим. 3. 

3 Святитель Иоасаф Горленко, епископ Белгородский и Обоянский  
(1705–1754): Материалы для биографии, собранные и изданные князем 
Н. Д. Жеваховым. Киев, 1907. Ч. 2: Святитель Иоасаф и его сочинения. 
С. 173–174. 

4 Муравьев А. Н. Житие святителя Афанасия, Патриарха Цареградского, 
Лубенского чудотворца. СПб., 1863; Голубинский Е. Е. История канони-
зации святых в Русской церкви. Сергиев Посад, 1894. 

5 Лесков Н. С. Церковные интриганы: Исторические картины // Историче-
ский вестник: Историко-литературный журнал. СПб., 1882. Т. 8. Май.  
С. 387–388. В 1693–1776 годах на Подоле существовало киевское подво-
рье Мгарского монастыря. 

6 См., например, иконы из российских музеев: Из коллекций академика 
Н. П. Лихачева: Каталог выставки. СПб., 1993. С. 115. Кат. 312; Тысяча 
лет русского паломничества: Каталог выставки / Сост. Е. М. Юхименко.  
М., 2009. С. 175–176. Кат. 465. 

7 Рындина А. В. Образ св. Афанасия Пателяра на серебряном окладе 1809 г.  
и роль греческой гравюры в искусстве эпохи Александра I // Церков-
ная археология. Вып. 4: Материалы Второй Всероссийской церковно-
археологической конференции, посвященной 150-летию со дня рождения 
Н. В. Покровского (1848–1917). Санкт-Петербург, 1–3 ноября 1998 года. 
СПб., 1998. С. 270–272; Шапран В., Рындина А. В. Указ. соч. С. 21–22.

получил в народе наименование Афанасия Си-
дящего, поскольку был погребен в склепе под 
амвоном монастырского деревянного собора 
«по обыкновению восточных Церквей» сидя-
щим в кресле, в полном архиерейском облаче-
нии и с посохом в руке. Спустя восемь лет по 
откровению свыше по дороге из Палестины  
в Москву митрополит Газский Паисий Лигарид 
освидетельствовал мощи святителя: «…и об-
рели святейшего патриарха тело цело, толко де 
лишь у правой руки, как держал посох, палцов 
двух или трех нет; а что де была на святейшем 
патриархе священная одежда, и то де с тела 
его все спало и истлело и на чем сидел – крес-
ла сгнили, только де целы обрели святитель-
скую палицу да посох…»2. Нетленные останки 
были облачены в новые одежды и помещены 
в раку, которая стала привлекать паломников. 
После многочисленных чудес и исцелений, 
весть о которых дошла и до царя Алексея Ми-
хайловича, митрополитом Киевским Иосифом 
(Нелюбович-Тукальским) было установлено 
местное почитание святителя.

К XVIII веку уже было составлено 
житие святителя Афанасия, и во Мгарской 
обители ему служили молебны, а не панихиды. 
Однако попытки официально канонизировать 
лубенского святого и назначить день его па-
мяти во время игуменства святителя Иоаса-
фа Белгородского и при епископе Полтавском 
Мефодии (Пишнячевском) в 1818 году не увен-
чались успехом. Игумен Иоасаф описал в авто-
биографических записках свои видения 1740 и 
1741 годов: «…виделся святитель Христов Афа-
насий, иже в Мгаре, ходящий близ своей раки 
(гроба) в своем архиерейском одеянии, кото-
рого я проводил под руку: потом возвратился 
к раке и опять ложился… В каждении том гор-
него места, пришел я к правой стороне, явился 
святый Афанасий, иже в Мгаре, в раке лежа-
щий: и когда я покадил святые его мощи с ве-
ликим ужасом, то он простер свою руку и взял 
мене за руку крепко…»3. Святитель Афанасий 
был причислен к лику святых только в конце 

XIX века, после публикации жития, составлен-
ного известным духовным писателем А. Н. Му-
равьевым, и книги Е. Е. Голубинского4. 

Сведения о почитании «захудалого 
патриарха» – сначала в Малороссии, а потом  
и в Великой России – привел Н. С. Лесков: 
«Более же всего к мощам Афанасия влекло их 
необычайное “сидячее” положение, которое 
необыкновенно интересовало богомольцев,  
а для пропаганды дела употреблялись “образки”, 
на которых изображалась несколько странная 
фигура, похожая на человека, сидящего в ко-
ротеньком сундуке или ларце (скрыньке)… Об-
разки его продавали в Киеве, но впрочем не на 
всяком месте владычества местной епархиаль-
ной власти, а только на Подоле, под деревцами, 
окружавшими дом киево-лубенского инспектор-
ства аптекарской части»5. Действительно, из-за 
длительного почитания реликвии – нетленного 
тела патриарха – и неопределенности в офици-
альном признании его святым в иконографии 
святителя Афанасия Лубенского практически 
нет традиционных иконописных образов. Вме-
сто них получили распространение небольшие 
паломнические образки с изображением раки с 
его мощами, напоминающие о греческой тради-
ции: так, один из типов иконографии святителя 
Спиридона Тримифунтского представлял стоя-
щую вертикально липсанотеку6. 

В работах по иконографии Лубенско-
го святителя А. В. Рындина отметила влияние 
греческих икон с видом мощей и выделила раз-
вернутый и краткий изводы7. Она не рассма-
тривала типы изображения святого в связи  
с историческими сведениями об оформлении 
реликвария и сени над мощами. При публика-
ции произведений в альбомах и выставочных 
каталогах эти вопросы, непосредственно свя-
занные с датировкой икон, также не поднима-
лись8. Между тем, существуют документы, про-
ливающие свет на иконографические нюансы 
запечатленной реликвии9. 

Так, в отделе рукописей Российской 
государственной библиотеки хранится рукопись  

8   См., например, иконы с изображением раки святителя Афанасия Лубенского: Ryndina A. V.  
I revistimenti metallici // Icone Russe: Galleria di Palazzo Leoni Montanari. Milano, 1999. P. 320. N 111; 
Зеленина Я. Э. От портрета к иконе: Очерки русской иконографии XVIII – начала XX века. М., 
2009. С. 214–215, 231. Ил. 183; Тысяча лет русского паломничества. С. 176. Кат. 467; «В память 
вечную будет праведник»: Великие прославления русских святых в царствование императора 
Николая II: Каталог выставки. М., 2013. С. 19, 93; Русские святые: Каталог выставки / Авт.-сост.  
М. Н. Шаромазов, О. В. Силина. Ярославль, 2014. С. 108, 255, 258. Кат. 6, 47; Образы русских  
святых в собрании Исторического музея / Авт.-сост. Л. П. Тарасенко. М., 2015. С. 118–121.  
Кат. 28 (автор описания Л. П. Тарасенко); Другое измерение: Смерть и загробная жизнь  
в христианском искусстве: Каталог выставки / Сост. С. Н. Липатова. М., 2019. С. 143–144.  
Кат. 89–91; Из новых поступлений 2004–2018: Из фондов Музея имени Андрея Рублева /  
Сост. Т. Н. Нечаева, О. В. Смирнова. М., 2020. С. 149. Кат. 242. 

9   Сведения по истории строительства в Мгарском монастыре (с библиографией) см.:  
Пидгайко В. Г. Мгарский Преображенский монастырь // Православная энциклопедия. М., 2016.  
Т. 44. С. 422–428. 

10 Сводный иконописный подлинник XVIII века: По списку Г. Филимонова. М., 1874. С. 55. Имя Афа-
насия, патриарха Цареградского, включено в перечень с пометой: «В минеях четьях сих святых 
не имеется». Тексты иконописных подлинников см. также в кн.: Маркелов Г. В. Святые Древней 
Руси. Материалы по иконографии (прориси, переводы, иконописные подлинники). СПб., 1998.  
Т. 2: Святые Древней Руси в иконописных подлинниках XVII–XIX веков: Свод описаний. С. 62–63. 

11 Икона упомянута в «Описи имуществу Валаамского монастыря, вывезенному с Валаама в марте  
1940 г.» (1942), с ошибочной датировкой 1654 годом – датой смерти святого (Valamon luostarin 
arkisto. Bd: 15. Л. 2 (3). № 34). 

1822 года (из библиотеки Московской духов-
ной академии: РГБ. Ф. 173/II. № 7), в которой 
наряду с кратким житием святителя Афанасия 
содержится «Повесть о бывших принесениях 
мощей Святителя Христова Афанасия Патри-
арха Константинопольского в монастыре сем  
в разных годах» (л. 4 об. – 7 об.). В ней описано, 
как в 1684 году на время закладки и строитель-
ства в Мгарском монастыре каменного Преоб-
раженского храма мощи патриарха перенесли  
в Георгиевскую церковь «на колокольню»  
и в 1692 году к освящению нового собора вер-
нули обратно, поставив «на десной стране  
в притворе». После обрушения сводов храма  
в 1728 году останки переместили в церковь Ар-
хистратига Михаила, а после разрушительного 
пожара 1736 года – в каменную трапезную Бла-
говещенскую церковь. Когда Преображенский 
собор был отстроен, в 1754 году при его освя-
щении митрополит Киевский Тимофей (Щер-
бацкий) перенес мощи святого и поставил  
«в великой Церкви с левой стороны за клиро-
сом между столбами, напротив чудотворной Лу-
бенской пресвятыя Богородицы иконы, так же 
по праву сторону стоящей». В 1776 году в храмо-
вый праздник «от внезапу приключшагось в сем 
монастыре пожара нетленные мощи Святителя 
Афанасиа и пакиа вынесенны были честными 
Иеромонахами в ковре без раки, и храними чрез 
два дни в саду со чтением от Иеромонахов Еван-
гелиа», а затем поставлены на прежнем месте.

Наконец, в 1819 году по благослове-
нию епископа Полтавского и Переяславского 
Мефодия (Пишнячевского) «из суммы мона-
стырской и доброхотных дателей сооружена 
многоценная рака от сребра и золота попече-
нием Архимандрита Кирилла с братиею», куда 
святые мощи были торжественно переложе-
ны владыкой и поставлены на прежнем месте  
в соборе «на возвышенном новосооруженном 
Амвоне». Согласно приведенным в рукописи 
надписям с гробницы, на западной стороне 
было указано имя переяславского мастера-
серебряника – Иван Сербиновский. Завершаю-

щим эпизодом в истории перемещения мощей 
и убранства надгробного комплекса стало из-
готовление в 1820 году «сребропозлащенного» 
сияния с живописным образом Бога Саваофа 
и Святого Духа, увенчавшего сень над ракой.  
На основе этих сведений можно предложить бо-
лее точную датировку изображений раки Лубен-
ского чудотворца. 

Несмотря на обретение мощей патри-
арха в 1662 году, ранних его изображений в на-
стоящее время не выявлено. С XVIII века пред-
писания об изображении внешности святителя 
Афанасия, «патриарха Цареградского, иже почи-
вает во граде Лубнах близ Чернигова во Спаском 
монастыре на Манагорской горе, в стуле седя», 
встречаются в иконописных подлинниках под  
17 мая. В рукописи, принадлежавшей Г. Д. Фи-
лимонову, отмечено, что святой «подобием сед, 
брада аки Власиева, шире, на главе шапка патри-
аршая; ризы святительския, саккос и омофор»10. 
Наличие этих текстов, включенных в подлинни-
ки «палехской редакции» и даже в сводные ста-
рообрядческие, свидетельствует о том, что ико-
ны святого получили распространение далеко  
за пределами Малороссии и, скорее всего, их пи-
сали под заказ и мастера Центральной России. 

Наиболее ранним изображением 
раки святителя Афанасия является, на наш 
взгляд, икона-пядница из собрания Право-
славного церковного музея Финляндии «Риза»  
в Куопио (ил. 1). Она происходит из Валаам-
ского Преображенского монастыря, в 1940 го-
ду во время советско-финской войны вместе  
с другими церковными коллекциями была вы-
везена на территорию Финляндии11. В икону 
вложена частица мощей святого: серебряная 
дверца с замком расположена под изображе-
нием раки с телом патриарха. Рака показана  
в виде гробницы с приоткрытой крышкой, под 
которой видна голова святителя в митре, по-
скольку сидящее положение тела владыки не 
вполне помещалось в традиционную форму 
ковчега. Гробница стоит в интерьере храма на 
невысоком подиуме с иконой Преображения  
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(соборный праздник Мгарского монастыря),  
балдахином и сдвоенными колоннами по краям, 
их венчают фигуры сидящих ангелов с архиерей-
ским жезлом и выносным патриаршим крестом  
в руках. Композиция неустойчива – вероятно,  
это связано с ошибками иконописца при нане-
сении рисунка и с вторичным использованием 
доски (в ней только одна вертикальная шпонка). 
На иконе множество правдоподобных, похожих 
на исторические деталей: архиерейские рипи-
ды и зажженные свечи в двукирии и трикирии 
по сторонам от ковчега, подвешенные вверху 
панагии, открытая дверца в правой части раки, 
позволяющая припасть к стопе патриарха, укра-
шенные растительными побегами колонны, мра-
морировка на полу… В картуше под изображени-
ем сделана выписка из жития святого.

Своеобразно колористическое реше-
ние образа – в сумрачных, немного монохромных 
оливково-зеленых и коричнево-охристых тонах. 
Интенсивным красным цветом выделено толь-
ко внутреннее пространство раки вокруг мощей  
и языки пламени свечей. Оригинальная стили-
стика и техника живописи, включающая способ  
рельефного, особенно на выпуклых местах  

формы, нанесения масляной краски, встречает-
ся в памятниках украинской иконописи XVIII– 
XIX столетий. Наиболее близким аналогом яв-
ляется изображение надгробного комплекса над 
ракой великомученицы Варвары «в Свято Миха-
иловском киевском Золотоверхнем монастыре, 
идеже нетлением прославляется и чудодеиству-
ет», 1765 года (хранится в собрании Музея рус-
ской иконы в Москве)12, со столь же фактурной 
отделкой поверхности и сближенной ахромати-
ческой цветовой палитрой. Значит, и валаамская 
икона, если не исполнена тем же автором, то 
приблизительно в то же время и в том же худо-
жественном центре (или мастерской). 

Группа икон последней четверти  
XVIII – начала XIX века воспроизводит не-
много иной, но, несомненно, документальный  
в своей основе облик реликвии и надгробного  
ансамбля, имеющего изящные барочные формы. 
Такие произведения хранятся в собраниях Исто-
рического музея13, Церковно-археологического 
кабинета Московской духовной академии, Па-
лаццо Леони Монтанари в Виченце, в частных 
коллекциях (ил. 2, 3). Судя по стилистическим 
особенностям, все они созданы в Малороссии  

по заказу Мгарского монастыря приглашен-
ными иконописцами – возможно, даже из Кие-
ва – или в окрестных мастерских Полтавы или 
Лубен. Несмотря на различия в художественном 
решении, по иконографии и темному колориту с 
золотым декором иконы очень близки. Рака пред-
ставлена в виде футляра-липсанотеки, в верхней 
части которой видна фигура в профиль воссе-
дающего в кресле патриарха, его рука открыта 
для поклонения и лобызания. Впереди на раке 
помещен картуш с надписью: «Мощи святителя 
Афанасия»; сверху, очевидно, опускалась крыш-
ка, закрывая тело. Над ракой в фигурной раме –  
портрет-икона благословляющего именословно 
Афанасия в полном богослужебном облачении 
и с жезлом в руке. В отличие от валаамской ико-
ны, здесь голову святителя окружает сияние,  
и в надписи возле нижнего края он именуется 
святителем Христовым. Сень венчают картуши  

с образами святых (эта деталь варьируется  
в композициях) и царская корона; соединенные 
вместе три колонны фланкируют сбоку четыре 
ангела с рипидами, жезлом и крестом; балда-
хин поддерживают обнаженные путти. Иконы 
написаны в масляной или смешанной технике, 
иногда с фактурными, тиснеными по грунту де-
талями. Можно предположить, что между време-
нем создания иконы из Валаамского монастыря  
и этой группы произведений случился пожар 
1776 года, вследствие чего оформление надгроб-
ного комплекса поменялось. 

До недавнего времени изображения 
раки святителя Афанасия, особенно расширен-
ного извода, считались исключительно редкими, 
едва ли не уникальными. Потому столь неожи-
данным открытием стало выявление нескольких 
иконных образцов в собрании Исторического 
музея, на которых представлена рака с мощами  

12 Кирилл Белозерский и памятники с редкой иконографией: Материалы конференции. Каталог  
выставки 22 июня – 15 августа 2017 / Сост. М. Н. Шаромазов, Е. Г. Щурина. Кириллов, 2018. С. 312–317 
(статья Г. А. Назаровой), 562–563. Кат. 118 (автор описания А. М. Манукян). 

13 Госкаталог Музейного фонда РФ. № 21870975. 

 Ил. 2  
Икона. Рака с мощами 
святителя  
Афанасия Лубенского.  
Конец XVIII в.  
Малороссия (Лубны?). 
Дерево, масло.  
37,2 х 36,8 см.  
Государственный  
исторический музей. 
Под изображением  
трудночитаемый текст  
с биографическими  
сведениями о святом

 Ил. 3  
Икона. Рака с мощами  
святителя Афанасия  
Лубенского. Начало XIX в.  
Малороссия (Лубны?). 
Дерево, масло.  
Частное собрание. 
Под изображением текст:  
«СЕЙ СТЕЛЬ ХРТОВЪ 
АѲАНАСЇИ БѢ ПАТРЇАХЪ 
ЦАРѦ ГРАДА.  
ПОЧЇ В ЛУБЕН-//СКОМЪ 
МОНАСТИРѢ  
СЕДѦЩЪ 1654 ГОДА. 
АПРЕЛѦ 4го ДНѦ.» 

Ф
ото




: 
Государственный




















 исторический

















 музей







 

Ф
ото




: 
http





:/

/
pravicon










.com



/

images





/
icons




/
1

6
/1

6
3

4
9

.j
pg





Т
о

м
 5

. В
ы

п
ус

к
 4

 ( 2
0

2
2

)

6 8

Т
о

м
 5

. В
ы

п
ус

к
 4

 ( 2
0

2
2

)

6 9

«сидящего» патриарха вместе с надгробной  
иконой и сенью, богато оформленной в стиле 
барокко14 (ил. 4–6). Эти произведения гра-
фики, использовавшиеся в качестве подго-
товительных материалов иконописцами, не 
совсем точно иногда именуются прорисями; 
во многих случаях они представляют собой 
так называемые переводы – зеркальные от-
тиски с икон, изготовленные «на отлип» и за-
тем прорисованные. Не только все элементы 
изображения, но и надписи читаются справа 
налево. На трех иконных образцах, приоб-
ретенных в коллекцию музея в 1893 году «на 
торгу», рисунки практически идентичны. 
Возможно, все они сделаны, хоть и на разной 
бумаге, с некоего чтимого образца, находив-
шегося в Центральной России. По филигра-
ням на бумаге (один водяной знак принад-
лежит медынской фабрике А. Н. Гончарова  

в Калужской губернии, другой – Ярослав-
ской большой мануфактуре Яковлевых) они 
датируются в пределах первых десятилетий  
XIX века15. Следовательно, уже в это время 
у иконописцев возник интерес к необычной 
композиции, и она пополнила профессиональ-
ные коллекции необходимых образцов16. 

В российских музейных собраниях 
хранятся преимущественно небольшие, мень-
ше пядницы, «раздаточные» образки, привози- 
мые паломниками из Мгарской обители от 
мощей чудотворца. На них изображена только 
рака святителя Афанасия, стоящая на высо-
ком красном подиуме, без сени с ангелами. Ре-
ликварий имеет своеобразную форму футляра 
или шкафа, обусловленную особым положени-
ем мощей, вверху открываются две створки, 
делая доступным для поклонения склонен-
ное тело святителя с приоткрытой десницей. 
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 Ил. 4  
Иконный образец. Рака с мощами  
святителя Афанасия Лубенского.  
Начало XIX в. Бумага, сажа, оттиск.  
36,1 х 21,5 см.  
Государственный исторический музей

 Ил. 5  
Иконный образец. Рака с мощами  
святителя Афанасия Лубенского.  
Водяной знак фабрики А. Н. Гончарова

 Ил. 6  
Иконный образец. Рака с мощами  
святителя Афанасия Лубенского.  
Конец 1810-х гг. Бумага, сажа, оттиск. 
34,9 х 24 см. Государственный  
исторический музей. 
Под изображением в картуше текст  
(в зеркальном воспроизведении):  
«Святитель Христовъ Аѳанасїи, 
Патрїархъ Константинополскїй, // 
Лубенскїи Чудотворецъ. почи сидя. 
1654го апр. 4». На обороте  
надпись карандашом: «Аѳанасiй»

М у зе  й н ы е  находки      /  M u se  u m  D isco    v eries     И кон   ы  и  иконописн         ы е  образц     ы

14 Госкаталог Музейного фонда РФ. № 22503026, 22503044, 22503054. 
15 Клепиков С. А. Филиграни и штемпели на бумаге русского и иностранного производства  

XVII–XX века. М., 1959. № 381, 735.  
16 Еще один иконный образец, снятый с иконы конца XVIII – начала XIX века, находится в собрании 

Череповецкого музейного объединения: Госкаталог Музейного фонда РФ. № 19125684. 
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Оформляющие раку декоративные мотивы со-
ответствуют украшениям эпохи ампира: гир-
лянды, розетки, лист аканта, фигуры консоли, 
звездная сень… На передней стене гробницы –  
чеканная эмблема с архиерейскими атрибутами 
(митра, омофор, крест и жезл) и вензелем патри-
арха «АПК» (Афанасий, патриарх Константино-
польский), по сторонам поставлена дата: «1819 / 
года». Справа или слева от раки на фоне написа-
ны краткие сведения о патриархе, почти иден-
тичные по содержанию. 

Таким образом, на этих иконах запе-
чатлена во многих деталях «многоценная рака 
от сребра и золота», устроенная на высоком 
амвоне в 1819 году. Этой датой определяется 
нижняя граница появления подобных изо-

17 Зеленина Я. Э. От портрета к иконе. С. 214–215. Ил. 183; Тысяча лет русского паломни-
чества. С. 176. Кат. 467; Русские святые: Избранные иконы из коллекции Феликса Ко-
марова. С. 328–332. № 63. См. также другую икону из собрания Исторического музея: 
Госкаталог Музейного фонда РФ. № 11983599. К более позднему времени и неизвест-
ному художественному центру относится икона из Музея-заповедника «Дмитров-
ский кремль» (Госкаталог Музейного фонда РФ. № 9346287). 

 Ил. 7  
Икона. Рака с мощами святителя  
Афанасия Лубенского.  
После 1820 г.  
Малороссия (Лубны?).  
Дерево, масло. 16 х 14 см.  
Государственный исторический музей. 
Справа на фоне надпись:  
«С: Х: АѲАНА//СЇИ ЛУБЕНСКЇЙ //  
ЧУДОТВО//РЕЦЪ ПОЧИ // [СЇ… 16…]»

 Ил. 8 
Икона. Рака с мощами 
святителя Афанасия  
Лубенского.  
После 1820 г.  
Малороссия (Лубны?). 
Дерево, масло.  
24 х19,2 см.  
Частное собрание. 
Справа на фоне  
трудночитаемая надпись: 
«[СВ. Х. АѲАНАСIИ ЛУБЕ//
НСКIЙ  ЧУДОТВО//…]»

бражений, исполненных в большинстве случа-
ев малороссийскими художниками, они явно 
вышли из одного местного центра или даже ма-
стерской. Произведения близки по композиции 
и колориту, в котором сочетаются оливковые, 
темно-красные, серо-голубые и охристые цвета 
с фактурными разбеленными высветлениями. 
К этой группе относятся иконы из собраний 
Музея имени Андрея Рублева, Историческо-
го музея, из частных коллекций17 (ил. 7, 8).  
Присутствие на них сияния с образом Господа 
Саваофа или Святого Духа, появившегося над 
ракой в 1820 году, наряду с живописной мане-
рой письма, позволяет говорить о датиров-
ке 1820–1830-ми годами. Вместе с тем, манера  
исполнения некоторых более поздних икон 
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святого, созданных в темперной технике, сви-
детельствует об авторстве мастеров из иконо-
писных сел Владимирской губернии18. 

На иконном образце второй четвер-
ти XIX века из Исторического музея не только 
переданы все основные элементы изображения, 
но также сделаны аналогичная биографическая 
надпись и многочисленные буквенные пометы  
с обозначением колеров19 (ил. 9). Значит, несмо-
тря на отсутствие календарного празднования, 
иконография раки с мощами патриарха Афа-
насия прочно вошла в арсенал русских иконо-
писцев. В середине – второй половине XIX века 
для паломников заказывали также эмалевые об-
разки в Ростове Ярославской губернии (ил. 10), 
резные иконы в Киеве20, гравюры и литографии, 

воспроизводившие реликварий и мощи вместе 
с портретом-иконой и сенью классицистических 
форм в окружении богомольцев, как на литогра-
фии 1868 года21. Такие листы печатали не только 
на Украине: в 1841 году в Московский комитет 
для цензуры духовных книг поступил подгото-
вительный рисунок к эстампу «Образ Знамения 
Пресвятой Богородицы Курския и Афанасия си-
дящего, Лубенского чудотворца»22.

Житие святителя Афанасия, состав-
ленное А. Н. Муравьевым в 1863 году, не только 
послужило импульсом для прославления и рас-
пространения почитания патриарха, но и, надо 
полагать, оказало влияние на его иконографию. 
Во второй половине XIX – начале XX века воз-
ник еще один извод, в котором совмещались два  

18 См., например, миниатюрные иконы из Саратовского музея имени А. Н. Радищева и Костромского 
музея-заповедника (Госкаталог Музейного фонда РФ. № 2594969, 34144272, 34452998), из Кирилло-
Белозерского музея-заповедника и частного собрания (Русские святые. С. 108, 255, 258. Кат. 6, 47). 

19 Госкаталог Музейного фонда РФ. № 28599973. 
20 Госкаталог Музейного фонда РФ. № 9657197. 
21 Шапран В., Рындина А. В. Указ. соч. С. 22. 
22 Центральный государственный архив г. Москвы. Ф. 2392. Оп. 1. Д. 1733. Л. 1.

 Ил. 9  
Иконный образец.  
Рака с мощами святителя 
Афанасия Лубенского.  
Вторая четверть XIX в.  
Бумага, сажа, красная охра, 
оттиск, прорисовка,  
чернила. 17,2 х 13,6 см.  
Государственный  
исторический музей. 
На фоне справа надпись 
чернилами:  
«С: ХР: АФА//НАСЇИ ЛУБЕ//
НСКЇЙ ЧУДО//ТВОРЕЦЪ // 
ПОЧЇ СЇДЯЩЪ // 1654: ГОДА // 
АПРЇЛЯ 5. ДНЯ // ВЪ КОЕМЪ 
МѢ//СТѢ МОЩИ // ЕГО НЕТ//
ЛѢННА // ПОЧИВА//ЮТЪ»; 
слева: «И ЧУДОДѢЙ//СТВУЯ»;  
есть пометы с обозначением  
цветов. На обороте  
надпись карандашом: 
«Афанасiй Лубенскiй»

Ф
ото




: 
Я

. 
Э

. 
З

еленина










Ф
ото


: 

Д
ругое




 
измерение







:
 С

мерть





 и
 загробная











 жизнь







 в
 христианском

















 искусстве











:

 

К
аталог





 

выставки









 /

 С
ост


.

 М
. 

Б
. 

М
индлин








, 

С
. 

Н
. 

Л
ипатова








. 

М
.,

 2
0

1
9

. 
С

. 
1

4
3

 Ил. 10  
Образок. Рака с мощами  
святителя Афанасия  
Лубенского. Последняя  
четверть XIX в. Ростов.  
Эмаль на медной основе,  
роспись; латунь, штамп,  
бархат. 12,6 х 9,6 см.  
Центральный музей древне-
русской культуры и искусства 
имени Андрея Рублева
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изображения: фигура благословляющего святи-
теля Афанасия на первом плане, стоящего на 
орлеце, и вид его гробницы на втором. Одним 
из ранних является образ святителя Афана-
сия середины – третьей четверти XIX века из 
частного собрания (ил. 11). Он написан в кон-
трастной светотеневой манере, интенсивными 
красными акцентами выступают части одея-
ния: митра, испод рукавов саккоса, палица  
и подиум гробницы. Некоторые детали архие-
рейского облачения и форма жезла указыва-
ют на греческое происхождение святителя.  
В передаче его внешности мастера, очевидно, 
следовали гравированным портретам, поме-
щенным в публикациях о святом23. Вид раки 

Итак, изображение раки с мощами 
святителя Афанасия Лубенского представляет 
собой относительно длительную и устойчивую 
иконописную традицию, развивавшуюся на 
протяжении второй половины XVIII – начала  
XX века. Традиционные иконописные образы 
почившего во Мгарском монастыре бывшего 
патриарха Константинопольской Церкви по-
лучили распространение только на рубеже 
XIX–XX веков из-за специфики его почитания 
и церковного прославления. Несмотря на то 
что большинство икон выполнены в малорос-
сийских землях как паломнические образы, они 
были востребованы и копировались мастерами 
Центральной России, о чем свидетельствует на-
личие иконных образцов с разными типами 

воспроизведения реликвии. В ее иконографии 
выделяется несколько изводов, которые, веро-
ятно, последовательно сменяли друг друга и за-
печатлели исторические реалии в оформлении 
надгробного комплекса. Сведения о перенесе-
ниях мощей, изготовлении и украшении раки 
обозначают рубежи, позволяющие более точно 
датировать сохранившиеся памятники. Изобра-
жения Лубенского чудотворца, выполненные 
в местных монастырских мастерских или по 
заказу Мгарской обители, характеризуют мало-
известный центр малороссийского иконописа-
ния. Однако во второй половине XIX – начале 
XX столетия и этот отдаленный регион попал  
в сферу влияния и сбыта продукции иконопис-
ных сел Владимирской губернии.  

23 См., например, гравированный «портрет» святителя в кн.: Житие святителя  
Афанасия, патриарха Цареградского, Лубенского чудотворца. Киев, 1875. 

24 Один из эстампов издан в Полтаве в 1887 году, хранится в Российской государствен-
ной библиотеке (Шапран В., Рындина А. В. Указ. соч. С. 22). 

25 Госкаталог Музейного фонда РФ. № 9539358.

 Ил. 11  
Икона. Святитель Афанасий Лубенский,  
с ракой его мощей. Середина –  
третья четверть XIX в. Малороссия  
(Лубны?). Дерево, масло. 24,3 x 19,5 см. 
Частное собрание

 Ил. 12 
Эстамп. Святитель Афанасий Лубенский,  
с ракой его мощей. 1902 г.  
Мастерская Е. И. Фесенко в Одессе.  
Бумага, хромолитография. 13,9 x11,1 см.  
Частное собрание
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на таких иконах, как правило, полностью со-
ответствует реликварию 1819 года на паломни-
ческих образках. Этот тип изображения вос-
ходит к неизвестному, возможно утраченному  
оригиналу, на него ориентировались и авторы 
эстампов24. Хромолитография Е. И. Фесенко  
в Одессе с кратким житием святого на обороте 
получила разрешение Санкт-Петербургского 
духовно-цензурного комитета 12 марта 1902 го-
да (ил. 12). Фесенковские листы, в свою очередь, 
повсеместно использовали в качестве образцов 
мастера «низового», народно-ремесленного 
слоя. На рубеже XIX и XX столетий иконогра-
фия святителя стала известна и востребована 
даже в отдаленной Сибири25.
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Icons  
and Iconographic  

SAMPLES. 
New Touches  

to the Iconography  
of the Reliquary  
with the Relics  

of St. Athanasius III  
Patellarios

Abstract. Since the 1660s, the incorruptible relics of the Patriarch of Constantinople Athanasius III (Patellarius), 

buried according to a Greek custom in a seated position, have been venerated in the Mgar Holy Transfiguration 

Monastery near the town of Lubny in the Poltava province of the historical Malorussian region. Due to the 

prolonged uncertainty concerning the official recognition of him as a saint, the iconography of the patriarch 

is virtually devoid of traditional iconographic images. Instead, small pilgrimage depictions of the shrine 

with his relics or the entire tomb complex have become widespread. The icons and iconographic samples 

found in museums and private collections, as well as documents on the transfer of the relics and the design 

of the reliquary, allow us to expand our understanding of the specifics and stages of development of this 

peculiar composition. The article brings to light several successive iconographic renditions, associated with 

the manufacture of a new reliquary and the saint’s increased veneration after the publication of hagiographic 

materials. While the majority of the surviving icons were made in the modern-day territories of Ukraine, they 

were in demand and copied by the masters of central Russia. The portrayals of Saint Athanasius III, created in 

the monastery workshops or commissioned by the Mgar monastery, characterize the little-known center of 

local icon painting of the late 18th – mid-19th centuries.

Keywords: Athanasius III (Patellarius); tomb complex; relics; icon painting; iconographic sample; pilgrimage 

icon; Mgar Monastery
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Vista-Artista – динамично 
развивающийся бренд,  

в ассортименте которого 
представлена продукция для 

художников, декораторов, 
иллюстраторов, дизайнеров 
и просто творческих людей, 
вдохновленных искусством.

w w w . l e o n a r d o . r u

СПРАШИВАЙТЕ

В ЛУЧШИХ

МАГАЗИНАХ

ВАШЕГО ГОРОДА

реклама

Ассортимент постоянно обновляется и 
расширяется, следуя за творческими течениями 
и рекомендациями профессионалов в области 

живописи и дизайна

 Стиль приходит, когда художник пы-
тается донести свою идею зрителю. 

Потребность высказаться влечет за собой по-
иск средств и технических приемов, которые 
рождают стиль. Художник живет и творит, па-
раллельно трансформируя реальность, черпая 
идеал в окружающем мире и воображении. 

Вдохновение может прийти внезапно. Запо-
миная крупицы впечатлений, что взволновали 
когда-то, художник использует их в своих произ-
ведениях. Он никогда не знает, в какой именно 
момент и в каком виде всплывет в памяти впе-
чатление, которое очаровало в прошлом. По-
рой он думает, что совмещает несовместимое, 
но и из этого возникает нечто новое. 

Доверяя творческому воображению, ху-
дожник миксует разные стили, которые для 
него привлекательны. 

Он придумывает и мысленно визуализи-
рует картину, прежде чем решит, каким обра-
зом воплотит ее. Иногда фантазия выходит за 
пределы рационального. Не стоит отказывать-
ся от сложных замыслов, которые она рисует. 
Откладывать на будущее наилучшие сюжеты – 
безумие. 

Когда идея принимает окончательную 
форму, наше внутреннее зрение дает полную 
картину. Это подобно мысленному упражне-
нию – увидеть некую «голограмму», цветное 
изображение. Художник мысленно поворачи-
вает несуществующую картину, чтобы рассмо-
треть ее детали. 

Рисую, смотря в окно 
вымышленного мира
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Член Творческого союза 
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Независимый исследователь
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Стратегия в начале пути проста: разбить 
сложные цели на множества мелких задач. Каж-
дому новому действию предшествует вопрос: 
каков следующий шаг? Наш мозг не способен 
хорошо обработать множество задач одновре-
менно. Разбивая цель, художник получает воз-
можность выполнить каждый маленький этап 
исключительно хорошо, не отвлекаясь на что-
то другое. 

Прием визуализации помогает исполнить 
живописное произведение. Стоя перед хол-
стом, художник повторяет движения, которые 
уже проделал у себя в голове. В результате глу-
бинного обдумывания процесса получается 
крепкий результат.

С самого начала пути необходимо верить 
в ценность и результат работы. Выполнение 
замысла может стать подлинно прекрасным, 
только когда художник сохранит увлеченность 
своим замыслом, отдавшись процессу полно-
стью. 

Художник никогда не знает точно, что 
именно добавит в свою картину. Для высоко-
го мастерства требуется развитие способности 
упрощать. Печально наблюдать, как из удач-
ного наброска по мере торопливого добавле-
ния деталей исчезает впечатление изысканной 
простоты. Как правило, чем выше становится 
мастерство, тем дольше художник не приступа-
ет к деталям.

Художник завершает работу, когда произ-
ведение начинает говорить само за себя. 

I am Drawing, Glancing out the Window of the Fictional World

Dolgareva Darya Yuryevna

Member of Russia’s Creative Union of Artists; Independent Scholar. E-mail: dolgarevadarya@gmail.com
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